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Cesky Tesfn (ved. Iva Doudova) 
Brzy jazyk nazyvati 
Montaz vybranych versu z knihy Miloslava 
Dismana Receptar dramaticke vychovy 
sestavila Iva Doudova 

Delame na tom, LOO ZUS Jana Stursy, 
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Montaz textu Ladislava Nebeskeho, Josefa 
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Recitacnf soubor Gymnazia Kromerfz (ved. 
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a Bohumily Grogerove) sestavila Irena 
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Hana Nemravova 

Deti ze ZS Trebotov (ved. Vaclava 
Makovcova a Jana Barnova) 
At si bylo, jak si bylo 
Predlohy: pohadka Bozeny Nemcove 
0 dvanacti mesfckach v podanf Jaroslava 
Seiferta z knihy Mahulena. krasna panna 
a texty ze sbf rek Karla Plicka a Frantiska 
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Montaz sestavily Vaclava Makovcova 
a Jana Barnova 

DdDd. LOO ZUS Decfn (ved. Jana Strbova) 
Mausa musaka 
Pohadku Mrtva pycha z knihy Ladislava 
Mikese Parfzka Prales kouzelnych snu 
zdramatizovala Jana Strbova 

Premyslata, DOM Premyslenska, Praha 8 
(ved. Jana Machalfkova) 
Alexandr Sergejevic Pus.kin: Pohadka 
o rybari a rybce 
Stejnojmennou pohadku v prekladu 
Zdenky Bergerove zdramatizovali Jana 
Machalfkova a clenove souboru 

Divadlo Jeslicky. LOO ZUS Hradec Kralove 
(ved. Ema Zamecnfkova) 
Josef Stefan l<ubfn: Certova nevesta 
Stejnojmennou pohadku zdramatizovala 
Ema Zamecnfkova 

Tak co?, LOO ZUS Chlumec nad Cidlinou 
(ved. Romana Hlubuckova) 
Dokud nas capi nerozdelf 
Montaz versu Jirfho Dedecka z knihy Sli 
cervotoci do houslf a vlastnf tvorby clenu 
souboru sestavil soubor 
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Trckova) 
Anna Trckova a soubor: Mestecko 
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Ziva voda 
Autor: soubor 
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Konyvkova) 
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Montaz textu Jana Kaspara ze stejnojmen­
ne knihy sestavila Irena Konyvkova 

Dramaticky soubor ZS Skolnf. Bechyne 
(ved. Frantisek Oplatek) 
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matizoval Frantisek Oplatek 
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Alena Vitackova) 
Ray Bradbury: Emisar 
Stejnojmennou povfdku v prekladu Jarmily 
Emmerove z ceskeho vyboru povfdek Raye 
Bradburyho Kaleidoskop zdramatizovala 
Alena Vitackova 

LOO ZUS Cesky Tesfn (ved. Josef Biciste} 
Karel Jaromfr Erben: Svatebnf kosile 
Uprava: Josef Biciste 
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Hana Svejdova a Eva Stichova) 
Z denfku Kate Collemanove 
Na motivy povfdky Briana Jaquese RSB 
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Dufka z knihy Sedm strasidelnych prfbehu 
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V ceskem detskem divadle se zacin6 prosazovat nova generace 

Po d!ouhe dobe - pocftam-!i dobfe, tak po 
ce!ych sedmadvaceti letech - jsem me! pff­
!eiitost pobyvat na ce/ostatnf pfehlfdce det­
skeho divad!a a detskeho pfednesu jako 
re!ativne nezavis!y pozorovate!, nezaanga­
iovany pff mo v iadnem z pracovnfch tymu 
DS. Redakcf Denfku Detske sceny, ktery pJ/­
ne a ze vsech moinych uh/u a vetsinou na 
vyborne urovni rentgenoval veskere den! na 
pfehlfdce i v je;f m pozadf, mne vsak by! na 
par hodin denne pride/en pocftac, abych 
komentoval a g!osova! den! na jevistfch trut­
novskych seen. V uvahach, ktere se den po 
dni rodi!y pro DDS, jsem s odstupem neko­
!tka tydnu ude/al Jen drobne upravy, ale to 
podstatne pfedk/adam i ctenafum TD 
v nadeji, ie jim s!oif dohromady obrazek 
soucasneho stavu detskeho divad/a a ko!ek­
tivnfho pfednesu v CR, ale hlavne rysu;fcfch 
se obecnejsfch jevu, tendencf, prob/emu, 
kterymi tento obor iije. 

SOBOTA - DEN VE ZNAMENf 
NONSENSU 

Asi to nenf jen souhra nahod, ze ctyri ze 
sedmi recitacnfch vystoupenf, ktera byla na 
programu letosni Detske sceny, majf jako 
textove vychodisko nonsens. Obliba non­
sensu je u nas v poslednfch letech zfejma. 
K autorum, kteri se mu venujf (nebo veno­
vali) uz od prelomu 50. a 60. let (vedle "kla­
siku" Jiriho Kolafe, Josefa Hirsala 
a Bohumily Grogerove Emanuel Frynta, 
Josef Hanzlik, Pavel Srut a dalsi a dalsi), se 
v poslednim desetileti pridaly dalsi zajima­
ve osobnosti, zejmena Jirf Weinberger 
a Jirf Dedecek. V dobe, kdy se slova pro­
menuji ve shluky nic neznamenajicich hla­
sek (nebo pfsmen}, ktere se na nas valf ze 
vsech stran, nam nonsens umoznuje proni­
kat pod povrch jazyka a hledat nove nebo 
davno zasute vyznamy nebo je aspon opra­
sovat. 

Tri z pofadu, ktere pracuji s nonsensem, 
jsme zhledli v uvodnfm, sobotnfm bloku 
Detske sceny. Prvnf - Setkani - byl sestaven 
z versu Jiffho Weinbergera, dalsf -
Mletpantem - z tvorby rakouskeho moder­
niho klasika Ernsta Jandla a tfetf - pod lapi­
darnfm nazvem Experiment - ze souboru 
ceske experimentalnf poezie 50. a 60. let 
Vrh kostek. 

Ze Setkanf bylo vcelku zfejme, ze tento 
typ textu muze detem nabf dnout vdecnou 
pfilezitost pfedevsf m k potesenf ze hry a ve 
svem dusledku tedy i ke kultivovanf citu pro 

jazyk, pro vnfmani ruznych stylistickych 
rovin, hru podtextu. Poslednf dve jmenova­
ne inscenace, Mletpantem a Experiment 
vsak naznacily, ze nonsens nemusf mft 
podobu pouze nezavazne hry s jazykem 
a jeho prvky (i kdyz jazykova hra je nepo­
chybne nejvyznamnejsf m principem non­
sensu }, ale ze v sobe muze nest i jiste "hlub­
sf" poselstvi. Nonsens muze byt ve svem 
dusledku i vyrazem skepse k moznostem 
jazyka, muze byt projevem pochybnosti, 
zda jazyk je pro nas vzdy prostredkem doro­
zumeni. Tady nekde je mozne podle meho 
vytusit tema aktualni pro oba soubory, kte­
re se vekove pfiblizujf hranici stfedoskol­
skeho veku, recitacniho souboru Gymnazia 
Kromerfz a souboru Delame na tom LOO 
ZUS Jana Stursy z Noveho Mesta na 
Morave. Obe party se dobyvaly do spleti 
experimentalnfch textu a obese pokousely 
temer o nemozne - jevistnfmi prostfedky 
vykffsnout vyznamy, ktere jsou V pfevazne 
grafickych basnfch skryty. Z obou vystou­
penf jsem cetl odhodlanf vsech tvurcu 
dostat se pod povrch textu. Kromeffzstf 
pusobili V tomto smeru pfesvedciveji, 
u Novomestskych se puvodnf zaujeti, ktere­
ho jsem byl svedkem na krajske pfehlf dce 
v Tfebfci, bohuzel na celostatnf pfehlf dce 
z vetsi casti kamsi vytratilo. Stalo se to, co 
se obcas stava - zmizely konkretni pfedsta­
vy, o nez soubor opiral svuj vyklad versu, 
vyprchala puvodne nalehava potfeba sdflet 
s divaky ted' a tady, co v textech clenove 
souboru objevili, a tak nekde zustalo jen 
vice ci mene zajfmave aranzma. 

lnscenace nonsensovych a experimen­
talnich textu byly take dobrou pfflezitostf 
uvedomit si cosi, s cf m se vedouci recitac­
nfch souboru casto potykaji. Upozornily na 
to, ze i zdanlive jednoducha "skladacka" 
jednotlivych textu, ktere si vybereme, musf 
byt sestavena podle nejakeho jasneho, 

desifrovatelneho klice a tvar, ktery z nich 
budujeme, musf mft promyslenou kompozi­
ci. Jinymi slovy feceno, vedouci (zpravidla 
sestavovatel pasma a reziser V jedne oso­
be) si musf ujasnit, proc vybfra ty ci ony tex­
ty, proc je fadf tak ci onak, proc ma ten ci 
onen text (nebo jeho cast) v jeho pofadu 
vysadnf anebo zas podruzne postavenf, 
proc jsou texty vedle sebe kladeny napr. 
kontrastne nebo proc jejich fazenf vytvaff 
gradaci, proc je ten ci onen text na zacatku 
(protoze nastavuje divakovu pozornost 
urcitym_ smerem, podili se na vytvafenf 
k6du vnfmanf cele inscenace) a proc je ten 
ci onen text umisten prave na konci (proto­
ze se V nem napf. zavrsuje tema nebo tvofi 
pointa, zkratka je ve vyznamove exponova­
ne pozici). Ostatne i LI pasma sestaveneho 
z "tradicnfch" basnicek - at' epickych, nebo 
lyrickych, ktere jsou samy od sebe vetsinou 
"citelnymi" tvary, - musf reziser myslet na 
pfedely mezi jednotlivymi cisly. U tak sve­
razneho materialu, jakym je experimentalnf 
poezie, je to vsak hola nezbytnost. C:tenar 
knihy si muze s texty sam hrat, jak je mu 
libo, vracet se k nim, "lustit" je podruhe, 
potretf, podesate. Divak, na nehoz se tako­
ve texty vali z jeviste jeden za druhym, 
a nevi, proc jdou za sebou prave tak, a ne 
jinak, tuto moznost vratit se nema, a tak se 
brzo zacne ztracet a zacne mu upadat 
pozornost. 

lvona C:ermakova a clenky jejiho soubo­
ru si tohoto nebezpeci byly dobre vedomy, 
a tak jednotliva cisla sveho pasma oddelo­
valy pohybove a vyrazove variovanym slo­
vem "ex-per-i-ment". Tenhle princip se vsak 
rychle opotfeboval a stal se spfs mechanic­
kym delftkem, ktere gradaci pfflis nepoma­
halo. 

Kromefizsky soubor nas nalakal uvod­
nf m efektnfm Bestiariem, pojednanym jako 



stereofonnf skladba zaznfvajfcf ze vsech 
koutu salu, a nekolika bezprostredne nasle­
dujfcf mi cfsly a tfm vzbudil velke ocekavanf, 
ze Mletpantem bude rafinovane prokompo­
novana montaz utrzku basnf E. Jandla nebo 
i jen motivu vypujcenych z jeho dfla. Za 
nejakou dobu vsak divak zjistil, ze jde ve 
skutecnosti jen o sled jednotlivych cfsel. 
Duvod, proc si soubor vybral prave ty texty, 
ktere si vybral, proc je zretezil prave tak, jak 
je zretezil, a jake jsou mezi jednotlivymi cis­
ly vazby, nebyl bohuzel z predstaveni citel­
ny. Situaci v teto inscenaci komplikuje take 
vracejici se Letni pisen, ktera ztraci puvod­
ni Jandlovu horkou ironii vinou nepatricne, 
obecne "libezne" melodie. 

Sobotni program, sestaveny vyhradne 
z recitacnich vystoupeni, byl zajf mavy i tim, 
ze hned na zacatku prehlidky rozevrel pred 
divaky skalu ruznych pristupu k inscenova­
nf prednesu. Na jedne strane jsme videli 
reseni, ktere stoji obema nohama na pude 
recitace. Duraz je tu na interpretaci textu, 
ktery zustava V podobe, V jake ho autor 
napsal, a vsechny zvolene prostredky - ver­
ba Inf (intonace, tempo, barva hlasu ... ) 
i neverbalnf (jako napr. pohyb, ale i rekvizi­
ty nebo kostymy) - tvori k textum paralely, 
doplnuji je a v idealnfm prfpade je oboha­
cujf nebo s nimi vedou dialog; navfc poma­
haji tomu, aby se recitatorum text "dobre 
rfkal", pomahaji jeho presvedcivejsf a zivej­
si interpretaci. Tohle byl v zasade pripad 
mladoboleslavskeho souboru. Libuse 
Hanibalova respektovala zneni Weinber­
gerovych basnicek a pisnicek (dokonce do 
te miry, ze ku prospechu veci vyuzila 
i puvodnfch melodif Weinbergerova "dvor­
niho" muzikanta Michala Vicha), nic na nich 
nemenila a vsfm, co si kolem nich a nad 
nimi devcata ze souboru spolu s vedoucf 
vymyslela, se snazila podtrhnout vtip 
a pointu textu. Jinou veci ovsem je, ze tah­
le snaha byla nekdy tak uporna, ze puvodnf 
jiskrivost basnicek nekde "zalehla" a pridu­
sila. Vedle akcf, ktere byly zalozeny na 
metafore, jez texty povysovaly nebo k nim 
vytvarely obohacujici paralelu (napr. zaca­
tek basnicky Jeden letni den, kdy si devca­
ta hrajf s vytahovanfm nekonecne dlouhych 

satku z papirove trubky, nebo jednoduche 
aranzma pfsnicky Zije dite zakriknute), pri­
pominam basnicku Plavu si nebo pointu 
basnicky o vlastovkach a koliccfch, kterou 
popisna ilustrace ("doslovne" odhozenf 
kolicku) prakticky zlikvidovala. 

Oba skorostredoskolske soubory - kro­
merizsky a novomestsky - nabidly jinou 
moznost jak pristupovat k inscenaci pred­
nesu. V tomto pripade jsme se vyrazne pri­
blizili hranici divadla, a tak jsme se jako 
divaci automaticky pripravili na to, ze se tu 
bude pracovat s tim. co k divadlu patri - se 
situaci, s postavami, pripadne i s konflik­
tem. Zvolene texty tady uz nemajf vysadnf 
postaveni, casto jsou i meneny a stavaji se 
tu vlastne jen zaminkou k jevistni akci. Text 
je tu tedy jen jednfm z mnoha inscenacnfch 
prostredku. Zatfmco V prvnfm prfpade 
(Setkanf) se inscenatori snazf slouzit textu, 
v techto dvou pripadech (Mletpantem 
a Experiment) je text. stejne jako dalsf zvo­
lene prostredky, podrfzen tematum, ktera si 
clenove souboru z textu "vytahli" a o ktere 
se chteli s divaky podelit. Uz byla rec o tom, 
ze ne vzdy se to podarilo, ale snaha po sde­
lenf tu podle meho citelna byla, i kdyz 
nekde (zvlast' u Novomestskych) zustala 
spfse jen v naznacich. 

Potfz u tohoto typu poradu, tedy u mon­
tazf. kde text ztracf sve vysadni postavenf, 
nastane ve chvili, kdy tu neni tema, ktere by 
prednasece zajimalo a o ktere by se chteli 
podelit, kdy tedy text, gesta a pohyby na 
jevisti jsou jen predvadeny, ale divak nevi 
proc. Iva Doudova z Ceskeho Tesina pripra­
vila pro svuj soubor sedmi- az osmiletych 
deti kuri6zni montaz pod nazvem Brzy jazyk 
nazyvati jiste v dobre vire, ze se na ni jejf 
sverenci nauci nekterym dulezitym doved­
nostem (napr. orientaci v prostoru, spravne 
artikulaci apod.). Jenomze jim pripravila 
stezf zvladnutelny ukol. Scenar poradu Brzy 
jazyk nazyvati je neprehlednou zmeti slov, 
vet, nekdy i versu ci jejich utrzku, ktere majf 
spolecne jen to, ze je vedouci vybrala 
z metodicke prfrucky (z Receptare drama­
ticke vychovy M. Dismana). Tedy z knihy, 
V niz se tematu nedopatrame, protoze tam 
jsou texty otisteny ze zcela jinych duvodu 
nez v basnicke sbf rce. Dovedu si predstavit, 

ze se s jednotlivymi slovy ci vetami deti set­
kaly pri hlasovych rozcvickach, ale nepo­
chopil jsem, co jejich prenesenim na jeviste 
maji sdelit. A pfednesu, stejne jako divadlu 
ma smysl se s detmi venovat prave proto, 
ze dovednosti, ktere se v prubehu prace 
nauci (a jiste dilci dovednosti tu deti sku­
tecne zvladly), mohou uplatnit - nejen se 
s nimi pfedvest - a ucinit je prostredkem 
sde/enf Vysledkem inscenace Brzy jazyk 
nazyvati byl tedy nakonec jen soubor 
sestav ruznych aranzma, ktere deti vice ci 
mene presne naplnovaly, ale jejich celkovy 
smysl jim i divakum unikal. 

NEDELE - DEN OTAZEK, NA 
KTERE MUSI HLEDAT 
ODPOVED KAZDY, KDO 
PRACUJE S DETMI 
Nedelnf program Detske sceny nabidl zaji­
mavy material k uvafovanf o tom, co je 
smyslem divadelni prace s detmi a mladezi. 

I kdyz se die v ruznych divadelnich, 
resp. dramatickych kolektivech lisf podle 
charakteru a statutu zarizeni (prace v ZUS 
ma trochu jine priority nez napr. prace 
V zajmovem krouzku pri skolni druzine nebo 
DOM nebo nez prace v ramci "regulernfch" 
hodin dramaticke vychovy na zakladni ska­
le ci na gymnaziu). to podstatne majf "dra­
mat'aky", kde se smeruje k divadelnimu 
nebo prednesovemu tvaru, prece jen spo­
lecne: Krome toho. ze se tu rozvijeji schop­
nosti a dovednostf obecne komunikacnf, je 
tu prflezitost take k rozvfjenf a ziskavani 
dovednosti specialne divadelnfch, ke kulti­
vaci vkusu (prave tady, v procesu kvalitni 
divadelni prace ma ucitel sanci nabizet 
detem neco vie nez jen to, co se na ne dnes 
a denne vali z televize a komercnich filmu), 
k setkavani s kvalitni literaturou a umenim 
vubec. Divadelni prace ma ale navic tu 
vyhodu, ze se pri ni deti mohou prf mo V pro­
cesu, prostfednictvim praktickych cinnosti 
ucit o divadle a obecneji o dramatickem 
umeni, o zakonitostech dramatu, o stylizaci, 
o jevistnfch metaforach atd. atp. Nemam tu 
samosebou na mysli vychovu hercu (od 
toho ani zakladni umelecke skoly nejsou). 
Jde tu pfedevsf m o vychovu divaka a kul­
turnfho cloveka vubec, ktery se neda tak 
snadno "opit" a zmanipulovat efektnfmi 
pozlatky a podpasovymi utoky komercnfch 
bavicu a pseudoumelcu. To vse ma vsak 
jednu dulezitou podmfnku - kvalitniho, citli­
veho a pouceneho ucitele. ktery rozumf jak 
divadlu, tak take detem, s nimiz pracuje. 
I kdyz jsem napsal, ze se divadelnf prace 
v ruznych zarfzenich v tom podstatnem neli­
si, jsem presvedcen, ze prave literarne dra­
maticke obory ZUS by mely poskytovat 
zaruku, ze tyto die budou naplnovany na 
skutecne profesionalni urovni. 



Prvnf nedelnf "zuskova" lnscenace - Sf p­
k ova Ruzenka -vsak bohuzel patrila k tomu 
nejproblematictejsfmu, co jsem v posled­
nfch letech nejen na celostatnf prehlfdce, 
ale dokonce i na prehlidkach krajskych 
videl. Predstavenf mostecke Zakladnf ume­
lecke skoly bylo pine klise, kterymi jsou po 
mnoho desetileti poznamenany nevkusne 
divadelnf produkce pro deti, utocicf na prv­
ni signalnf soustavu. Sfpkova Ruzenka mela 
zdanlive atributy opravdickeho "velkeho" 
divadla. Byly tu kulisy, bohate kostymy, lfce­
ni, loutky, pisnicky, tanecky, a dokonce 
efektnf sermfrska vlozka, predstavenf trvalo 
bez nekolika minut celou hodinu, melo pre­
stavku. vychazelo z opravdickeho dramatic­
keho textu vydaneho Dlllf a zastfteneho 
dostatecne slavnym jmenem klasika. A pre­
ce to byla pro mne smutna podfvana. 
Krome toho, ze scenografie byla vetsinou 
nefunkcnf a nekdy az nevkusna (ruzicky, 
kostymy motylku, hada, suvy), byl duvod 
meho zklamanf predevsfm v tom, ze deti 
byly odsouzeny k tomu potykat se se spat­
nym, plytkym textem a vytvaret dramaticke 
osoby prostredky, ktere jim znemoznovaly 
jednat prirozene a vyuzft toho, co umejf 
nebo by ve svem veku mohly umet. Az pri­
lis casto jsem tu slysel jen deklamaci prazd­
nych slov (ostatne skoro cele prvnf dejstvf 
je jen rozvleklou a neobratne pojednanou 
expozicf, k podstatne udalosti dojde az na 
samem konci prvnf casti), deti se snazily 
nektere postavy psychologicky prozfvat 
(marne, protoze k tomu jeste nejsou vyba­
veny, a hlavne se tomu pohadkovy prfbeh 
proste vzpfra), jindy zas tlacily na pilu a kre­
covite vyrabely humor, zatfmco skutec­
nych, autentickych, zivych vztahu bylo na 

jevisti pomalu. Zarazejfcf je take to, ze deti, 
ktere navstevujf zakladni umeleckou skolu, 
majf tak nfzkou kulturu reci. Ale asi ze vse­
ho nejvic jsem byl zklamany z toho, ze evi­
dentne sikovnym detem nebylo umozneno 
setkat se s kvalitnfm textem, v nemz by si 
mohly najft sva temata, s textem nebo 
nametem, jehoz prostrednictvfm by mohly 
fict neco o sobe. 

I kdyz obe vedoucf trebotovskeho sou­
boru nepracujf pri ZUS, ale "jen" pri ZS 

a jsou vlastne zacatecnicemi V oblasti det­
skeho divadla, respektive detskeho kolek­
tivnfho prednesu (vloni se na Detske scene 
se svym souborem teprve rozkoukavaly 
a sbiraly prvnf zkusenosti), projevily i ve sve 
letosnf inscenaci - Af si bylo, jak bylo - vel­
kou davku citu pro dramatickovychovnou 

praci s detmi, kt era smeruJe k jevistnf mu 
tvaru. Leccos na jejich montazi bylo jeste 
neodmyslene (napr. role vypravecu a sou­
casne Mesfcu), leccos bylo neobratne (pou­
zite ruznobarevne gazy jako symboly roc­
nfch obdobf a soucasne fialek, jahod, jablek 
a snehu), v tom podstatnem je ale vysledek 
jejich letosnf prace sympaticky: Pripravily 
detem tvar, V nemz se cftf dobre, V nemz se 
mohou projevit za sebe a mohou ukazat, co 
umejf, co se v dramatickovychovne praci 
naucily a taky - nikoliv v neposlednf fade! -
co je bavf. (Prfznacne je, jak se tu i kluci pro­
jevujf opravdu "poklukovsku", jak na jevisti 
s gustem existujf a jednajf, aniz cftf potrebu 
se trapne predvadet.) Vedle toho ale 
Vaclava Makovcova a Jana Barnova proje­
vily cit take pro folklornf material, ktery si 
zvolily, i pro text Bozeny Nemcove. To, ze 
inscenaci oteviraji jako obrad, semi zda vel­
mi sikovne. Je jenom skoda, ze V tom 
nejsou dusledne: Vypravenf pohadky O dva­
nacti mesickach je odstartovano zajfmave 
a ma atmosferu (hlas po hlasu, vetu po vete 
se deti z polohy vypravece dostavajf blfz 
k postavam, az pfimymi recmi prfmo do 
postav vstoupf), ale v prubehu inscenace se 
uz s hranicemi mezi vypraveci a postavami 
zachazf spfse nahodile. Ujasnenf tohoto pla­
nu by jiste pomohlo i vyrazu starsfch detf, 
ktere nekdy sklouznou do trochu mdleho 
projevu. Vlozit do obradne vypravene a hra­
ne pohadky obrazy jednotlivych rocnfch 
obdobf, tvorene detskymi hrami, pfsnicka­
mi, skadlivkami a dalsf mi rikadly, je vyborny 
napad, ale chtelo by to zvazit rozsah techto 
ilustracnfch vstupu, aby pribeh "neutlacova­
ly" a nepusobily v celkovem tvaru dispro­
porcne. Vsechny tyhle pripominky vsak 
nemohou zastinit celkovy velmi prfjemny 
dojem z tohoto vystoupenf. 

Druha ZUS, ktera se V nedeli na OS 
predstavila, nenf na celostatnf prehlfdce 

zadnym novackem. Soubor Dohrali jsme 
pafrf uz k tern zkusenejsf m. Jeho vedoucf, 
ucitelka LOO ZUS Uherske Hradiste Hana 
Nemravova, nenf veru zadny troskar a rok 
co rok svym sverencum chysta nejednodu­
che ukoly. Myslfm, ze dela dobre a ze 
v poslednf ch letech ma vcelku st'astnou 
ruku (soude podle inscenacf, ktere nakonec 
postoupf na celostatnf prehlidku). Navf c je 
sympaticke - a v dramatickovychovnem 
svete dost vzacne -, jak H. Nemravova sys­
tematicky prozkoumava moznosti prfbehu 
s detskym hrdinou na detskem divadle. 
Pred radou let nasla klfc k tomu, jak insce­
novat Sakiho grotesku Nemozna pohadka, 
pred dvema lety se pokusila (byt' ne se zce­
la presvedcivym vysledkem) inscenovat 
Hercfkove novelu Pet holek na krku a vloni 
se jf podarilo zdolat nastrahy klasicke rea­
listicke povfdky Bozeny Nemcove Diva 
Bara. Letos se ovsem Hana Nemravova roz­
hodla pro latku obzvlast' riskantni.Kniha 
Rfkali mi Leni je svym nametem, zavaznos­
tf tematu a take naroky na psychologickou 
kresbu pro detske divadlo tvrdym orfskem. 
Situaci dramatizatorce navfc komplikuje 
i svou tendencnostf, schematicnostf a mf s­
ty i falesnym sentimentem. Dramatizatorka 
se s temito zaludnostmi potykala dosti 
urputne, nicmene vysledek neni zatfm jeste 
uspokojivy. Zakladni princip - zprostredko­
vat pribeh pomocf presne "nastrihanych" 
obrazu - je, myslfm, nosny, protoze detem 
usnadnuje zvladat nejednoduche situace 
tohoto casove i mfstne vzdaleneho prfbehu 
a v unosne mire se dotknout psychologie 
postav, nebo presneji hloubeji prosondova­
vat dflcf reakce ci psychicke stavy postav 
V ruznych situacfch prfbehu. Nicmene uro­
ven a presvedcivost jednotlivych obrazu je 
zatfm ruzna. Scena s ctenfm psanfcek, kte­
ra vrcholi postupnym "zvetsovanf m" detailu 
cetby nenavistneho vzkazu pro Leni (nej­
drfv ho prectou komentatori, pak klfcovou 
vetu zopakuje skupina nemeckych spoluza­
cek a nakonec ji jeste zopakuje Leni), vyznf­
va silne. Ale rade dalsfch obrazu chybf 
atmosfera, presnost a ti m i sfla. Pusobive 
jsou tri Leniny sny, predevsf m dfky dobre 
zvolene pohybove stylizaci, rytmizaci 
a nasvfcenf. Rady si ale nevf m s vyprave-



ci/komentatory pffbehu. Problem je zrejme 
V tori,, ze je tento plan nedostatecne dore­
sen (kdo vlastne jsou tito vypraveci?), a ze 
nenf vyjasnena jejich pozice vzhledem k prf­
behu z roku 1946. A dalsf m zdrojem mych 
rozpaku je take hranf trf nejstarsfch clenu 
souboru, ktere je nepochopitelne vlazne, 
jakoby nezavazne. Prflis casto vypadavajf 
z rolf a v kresbe postav se uchylujf spfs ke 
karikaturam (nejvfce asi v rolfch Americanu 
zjist'ujf cfch totoznost Leni). 

Vsechny tyto vyhrady pfsu s plnym 
vedomfm toho, ze jde o soubor zkuseny, na 
ktery je dobre klast vysoke naroky. A take 
ze je to inscenace, ktera - stejne jako lonska 
Diva Bara - by mohla postupne rust a zrat. 
Tesfm se, ze k tomu skutecne dojde. 

Cf mz se oklikou vracf m na pocatek teto 
uvahy a k seznamu argumentu, proc ma 
smysl delat s detmi a mladymi lidmi diva­
dlo, pridavam jeste jeden: Protoze dobre 
divadlo vede k pokore a odpovednosti za 
spolecnou praci. 

PONDELf - DEN LOUTKARSKE 
INSPIRACE 

Byla doba, kdy po loutkarskych inscenacfch 
nebylo na Detske scene ani vidu ani slechu. 
A pokud se tu a tam nejaka prece jen obje­
vila, byla to spfs ona povestna vyjimka 
potvrzujfcf pravidlo. Jenze v poslednfch 
nekolika letech lze zaznamenat zajfmavy 
ukaz - nekterf vedoucf neloutkarskych sou­
boru zacfnajf objevovat moznosti, ktere 
divadlu nabfzejf loutkarske postupy a prin­
cipy. Po Irene Konyvkove (Za Ludmilou! 
a Naslouchej) a Mirkovi Slavfkovi (inscena­
ce Andersenova Slavfka) prisla letos 
s "plnokrevnou" loutkarskou inscenacf take 
Ema Zamecnfkova (Certova nevesta). 
A naznaky loutkarskeho pffstupu lze objevit 
take u dalsf "neloutkarky", u Jany 
Machalfkove (Pohadka o rybari a rybce). 
Krome toho se tyto dve inscenace setkaly 
v pondelnfm bloku OS jeste s tremi insce­
nacemi dvou souboru, pro ktere je hra 
s loutkou samozrejmostf, souboru Jany Str­
bove a Romany Hlubuckove. 

Je to nahoda, ze loutkarske cftenf 
a videnf prosakuje do detskych inscenacf 
a casto i tam, kde bychom se toho nenada­
li? Jsem presvedcen, ze nikoliv. Protoze 
loutkarske principy v cele sve siroke skale -
od jednoducheho rozehravanf predmetu 
a materialu po animaci figuralnf loutky -
podstatnym zpusobem zmnozujf inscenac­
nf prostredky a jdou navfc dobre dohroma­
dy s detskym divadlem. Argumenty pro 
tohle na prvnf pohled mozna odvazne tvr­
zenf mne prihraly prakticky vsechny insce­
nace pondelnfho bloku. 

V Certove neveste vyuzfva Ema 
Zamecnfkova loutkarskych principu pre­
kvapive suverenne. Na konkretnfm ma-

terialu ukazuje, co vsechno hra s loutkou 
nabfzf. 

Na prvnf m mfste je to odstup, brechtov­
ska distance herce od postavy. Prfmo na 
scene vedle sebe divak vidf zvlast' herce 
a zvlast' figuru a na vlastnf oci sleduje, jak 
se ze vztahu mezi obema rodf dramaticka 
osoba. Kralovehradecky soubor tohoto 
principu vyuzfval casto a s gustem. 
Divadelnfm zazitkem bylo sledovat kuprf­
kladu to, jak zajf mave napetf vznika ve chvf­
li, kdy se figur Marenky, Kacenky a Aninky 
zmocnil Cert a unasel je z makoveho pole 
do dali, a osirele herecky devcatek prekva­
pene kvflely za paravanem. 

Tohle zverejnene "rozpolcenf" s sebou 
prinasf take dalsf vyhodu: inscenator ho 
muze vyuzft k zprehledneni, eventualne 
zvyraznenf vztahu mezi vypravecem, zpro­
stredkovatele m pffbehu, a postavami. 
Projevuje se to vyrazne v uvodu, kdy jsou 
tri hlavnf hrdinky nejen exponovany, ale 
take s patricnym nadhledem komentova­
ny. Mimo jine i dfky tomu se Erne Zamec­
nfkove a jejfmu souboru darilo zachovat 
mluvnf, recovy charakter Kubfnovy pohad­
ky a adekvatne, ale po svem ho prevest na 
jeviste. 

Loutkarske postupy vfce nez postupy 
cinohernfho divadla vyuzfvajf jevistnf meta­
fory. Kubf n popisuje, jak podivne se ch ova 
"veliky ptak", ktery prilftnul na pole, a nako­
nec musf dodat na vysvetlenou: "byl to 
cert". V kralovehradecke inscenaci stacf, 
kdyz se na scenu prizene podivne se cho­
vajfcf cernovlasy kluk v cernem kostymu 
a ze svych rukou - i to muze byt material, 
jehoz ozivenfm vznikne loutka - stylizova­
nym pohybem stvorf zlovestneho cerneho 
ptaka. (Dokonce ani to cervene prisvfcenf 
by k tomu konec koncu byt nemuselo, 
i kdyz v tomto prfpade dobre podporuje 
atmosferu.) 

A jeste jedna vyhoda loutek me napada 
nad kralovehradeckou Certovou nevestou. 
Reziser, ktery se rozhodne pracovat s lout­
kami, muze bez vetsfho problemu uvest na 
scenu relativne nekonecne mnozstvf 
postav bez ohledu na pocet hercu, ktere 
ma k dispozici. Mimochodem skoda ze cer­
tovskych svatebnfch hostf nenf v Certove 

neveste daleko vfc. Tesil jsem se, ze certi 
V zaveru prf mo zaplavf scenu, cf mz by zave­
recny zenichuv "trapas" mohl byt patricne 
podtrzen a umocnen. 

Ema Zamecnfkova dobre cftf, ze hra 
s loutkou ovlivnuje take to, jak jsou herecky 
stylizovany postavy hrane cinoherne, 
V tomto prfpade Cert. To byl zjevne duvod 
jeho vyrazne, zcela nerealisticke, zamerne 
"ujete" stylizace. Myslf m si ale, ze bude jes­
te treba hledat takovou polohu (zvlast' 
v druhe polovine inscenace), v nfz by se 
predstavitel Certa nemusel uchylovat k fis­
tuli a kreci. 

Kralovehradecka inscenace je dobrym 
prfkladem toho, jak hra s loutkou pomaha 
detem rozvfjet smysl pro rytmus, presne 
fazovanf akcf, schopnost gradovat, praco­
vat s kontrastem a neutapet se ve zbytec­
nych detailech (v tomto smeru je ale na 
inscenaci jeste co dopracovavat). 

Kdyz jsem v uvodu teto kapitoly jmeno­
val i prazskou Pohadku o rybari a rybce 

jako prfklad inscenace, kde se zcasti vyuzf­
va loutkarskych postupu, nemyslel jsem 
tolik na postavu Zlate rybky tak, jak je zatfm 
hrana. (Te by podle meho prave vetsf davka 
loutkarskeho cftenf pomohla, protoze zatfm 
je Rybka spfs nosena, nez aby se s nf a pres 
nf hralo.) Myslfm predevsfm na invencnf, 
loutkarsky metaforicke vyuzfvanf obrovske 
zlatave latky, z nfz akcf na scene vznika vse, 
co je k teto pohadce treba (more, statek, 
palac is vezemi ... ), a ktere dobre podporuje 
zakladnf princip tohoto stale aktualnfho prf­
behu, tedy gradaci. 

Zkusena loutkarka a muzikantka Jana 
Strbova pripomnela v inscenaci africke 
pohadky Mausa musaka, ze vedle loutky 
ma divadlo k dispozici take masku. Jejf 
inscenace vsak upozornila take na to, ze 
kazdy z techto prostredku ma sve zakoni­
tosti, ktere je treba respektovat. Loutkove 
ztvarnena postava uz svym principem 
umoznuje odstup, zaujfmanf stanoviska 
k jejfmu jednanf, komentovanf. Postava hra­
na clovekem v masce v sobe a priori nese 
cosi ritualnfho, mystickeho, anebo na druhe 
strane muze byt prostredkem az drasticke 
karikatury. 



Tam, kde si Jana Strbova byla vedoma, 
s cfm v jakem okamziku pracuje, zda s lout­
kou, nebo s maskou, zfskala inscenace na 
sile. I< takovym zdafilym okamzikum podle 
meho patfila napfiklad scena shromazdenL 
v nfz skupina hlav fungovala jako loutky 
(hlavy figur trcely nad skupinou hercu 
a herci jednali pres ne}. Jinym zdafilym 
momentem byla situace, kdy Lamaniho 
mufove pochybuji o moci sveho vudce, 
a masky se jim postupne odlupujf z oblice­
je a za nimi se objevujf neduvefive vyrazy 
hercu. Stejne tak pusobive je ritualnf vabe­
nf lmby, ktereho tvoff skupina hercu s bfly­
mi maskami. 

V inscenaci je ale nemalo momentu, 
kdy hercum (a patrne ani inscenatorce} 
nebylo jasne, zda hlavy figur jsou loutkami, 
nebo maskami - "tak trochu" je drzeli pfed 
oblicejem, ale nepfizpusobili tomu stylizaci 
pohybu celeho tela, a soucasne je "tak tro­
chu" animovali jako loutky. Takove momen­
ty pusobily zakonite rozpacite a dojmem 
"informativne" nahozenych, naznakove 
demonstrovanych seen. A kdyz je touto 
nejednoznacnostf poznamenana tak klico­
va scena, jakou je kupf. situace, kdy je 
Lamani pristizen Misisim "in flagranti" jak 
natahuje ruku po uplatcfch, muze se divak 
v pffbehu ztratit. Nebot' problem hra s mas­
kou kontra hra s loutkou nenf pouze 
a vyhradne problemem herectvf. Souvisf 
uzce s dramatizacf a jejf koncepcf. 

Zbyle dve inscenace pondelnfho bloku 
byly dilem dalsf loutkafky. Romana 
Hlubuckova, ktera ucf na loutkafskem 
oddelenf ZUS v Chlumci nad Cidlinou, byla 
letos na celostatnf pfehlfdku doporucena 
hned se dvema inscenacemi. 

Pasmo Dokud nas capi nerozdelf, ktere 
je dflem starsi party, jejfz dve clenky zname 
uz z uspesne lonske Lakome Barky, je 
jakymsi recesistickym kabaretem. Vetsinou 
jde o tu vice, tu mene invencne loutkafsky 
pojednane nonsensove texty Jirfho 
Dedecka, doplnene o nekolik textu vlast­
nich. Nejzajfmavejsi jsou ta cfsla, u nichz se 
souboru povedlo vyfesit pointu loutkaf­
skym napadem, pfekvapenfm, kterym je 
text povysen nebo obracen naruby (uvodnf 
Chytre prasatko, Promeny ... }. Jsou tu vsak 

i cfsla slaba, malo napadita. A bohuzel jich 
je V druhe pulce spfse vice nez mene, takze 
pasmo ma sestupnou tendenci, az vyustf 
v zaverecnou rozvleklou, upovfdanou ane­
kdotu o zabach ocekavajicfch capf nalet. Po 
korekci nebo spfse uplne jinem feseni vola 
take nemastne neslane moderovanf jedno­
tlivych cfsel manasy-kralfky. 

I kdyz pasmo je evidentne kolektivnfm 
programem souboru, ktery si skupina "stfi­
hla" hlavne pro vlastnf poteseni, nestacf se 
spolehat na to, ze to "nejak" vyjde. Jakmile 
se soubor s pasmem rozhodl pfedstoupit 
pfed divaky, jako sul by tu bylo tfeba vnej­
sfho kritickeho oka. Tvofivf loutkafi se mj. 
vyznacujf tfm, ze maji smysl pro funkcnost 

kazdeho detailu, pro metaforu, umeji pra­
covat s pointou, pfesnym timingem, tem­
porytmem. 

Druhy porad Romany Hlubuckove, Cer­
nfkovy Male pohadky, otevfra pohled do 
herny nejmladsf skupiny loutkafskeho 
oddelenf chlumecke ZUS. Je to ukazka, jak 
lze elementarnf hrou s pfedmetem a jedno­
duchou loutkou pomoci nejmensfm detem, 
ktere jsou jeste minimalne vybavene, aby si 
vyzkousely jednoduche situace a ucily se 
rozlisovat part vypravece a part postav, 
nachazet podtexty, pronikat pod povrch 
textu. V praci souboru ma veliky vyznam, 
kdyz se i drobne etudky zacinajfcfho soubo­
ru sestavf do jednoducheho tvaru a ten se 
pfedvede napf. rodicum nebo spoluzakum. 
Ale drzet takovouto inscenaci delsi dobu 
a vystupovat s ni jako s "regulernfm" diva­
delnfm tvarem, je diskutabilni. I kdyz jsou 

tedy Male pohadky ukazkou vcelku ade­
kvatne zvolenych ukolu pro nejmensi deti 
a peknych motivacf, na celostatnf pfehlfdce 
se ocitly v kontextu, ktery jim po mem sou­
du tak docela nesedel. 

UTERY - TEMA, TEMA, TEMA! 
A CO lATKA? 

Terna je patrne jednim z nejfrekvento­
vanejsfch slov v debatach o divadle. 
Pochopitelne. Pfedstoupit pfed divaky, 
a nevedet, proc je chceme oslovit, proc se 
s nimi chceme podelit o to, co jsme si pfi­
pravili, je nesmyslne a vlastne i nezodpo­
vedne. Jenomze vedet proc chci o necem 
vypravet nebo hrat, proc jsem si vybral to ci 
ono vychodisko, znamena taky vedet, jaky 
k nemu mam vztah, co si o nem myslf m, 
cfm me tak vzrusuje. Je tu fee o tom, cemu 
se fika latka. Nemame-li ovsem nosnou lat­
ku - a na divadle je tou nejnosnejsf latkou 
zpravidla pffbeh -, muzeme atakovat divaky 
sebevfc, ale nase snaha vyjde ve vysledku 
naprazdno. 

Terna brnenske inscenace Ziva voda by 
bylo mozne lapidarne formulovat "detska 
hravost". Pohled na male deti, ktere se cho­
vajf na jevisti bezprostfedne a hrave, okouz­
lf spolehlive vetsinu divaku. Divak chvfli 
s pobavenf m a potesenfm sleduje deti hra­
jfcf si na jakesi pfirodnf kmeny a na jejich 
soupefenf. Ale divadelnf cas bezf neupro-

sne a divaka pfestava postupne uspokojo­
vat pohled na pfijemne a hrave deti a zac­
nou mu naskakovat neodbytne otazky: Co 
je to za kmeny? Jaky je mezi nimi vztah? 
Nepratelsky? Proc? Cfm je nepfatelstvf 
dano, z ceho pramenf? Tim, ze je jeden 
kmen klucicf, a druhy holcicf? Jaka je v tom 
asi logika? Co z toho vyplyva pro pribeh? 
A jaky pfibeh se tu pfed nami vlastne ode­
hrava? Hrajf deti na jevisti cleny obou zne­
svafenych kmenu, nebo deti hrajf deti 
(a jake?}, ktere si na cleny kmenu hraji? 
l<de, kdy a za jakych okolnosti? Vzdyt' se 
cas od casu obracejf pfimo na divaky 
s dotazem nebo otazkou a evidentne, "anti­
iluzfvne" jejich existenci registruji ("Tady 
jsou divaci ... "}. Proc se mrtvy nacelnfk 



najednou stane vypravecem? Je to efektnf, 
ale co to znamena. nebo pfesneji - co to ma 
znamenat pro divadelnf tvar? 

I tema hry a hravosti je tfeba oprft 
o konkretnf material. o latku, ktera ho muze 
zprostredkovat a ktera je s to ho unest. To. 
co jsme videli na jevisti pri brnenskem 
pfedstavenf. byla vsak nesouroda zmet' jed­
notlivostf. ktere se jen obtfzne skladajf 
v celek. Uz ta hudebnf smeska, posbfrana 
z ruznych zdroju {od Tibetu po cesky 
poklesly "popfk"). je prfznacna a vf ce nez 
roztodivna. Ale predevsfm mam na mysli 
povazlive nelogicnosti ve vedenf prfbehu: 
Proc kluci najednou vydajf nepratelum 
zivou vodu? Proc majf zivou vodu puvodne 
jen Amazonky? A nadto to vse bylo prospi­
kovano lacinymi vtf pky typu "Jsou to obra­
dy pohfebni. svatebni. tazaci. praci. .. " 
Prfbeh Zive vody je tak obecny, nezakotve­
ny, ze deti nemajf co hrat. a tak jim zbyva 
jen jedine. hravost jen demonstrovat. 

Absence nosne latky dovedla do slepe 
ulicky take Annu Trckovou a jejf soubor 
z Gymnazia v Asi. Autorska inscenace 
Mestecko Millvill se tvarf jako postmoder-

nf temna tragikomedie. Je to ale ve skutec­
nosti smes tak dokonale propletenych 
motivu, ze ma divak casto neodbytny 
dojem schvalnosti. Dusledkem je zanrova 
neujasnenost: Mestecko Millvill je trochu 
krimi. trochu thriller, trochu parodie na ne ... 
A s neujasnenostf jde ruku v ruce totalnf 
nahodilost ve ztvarnovanf postav. pri nemz 
se soubor nerozpakuje vyuzfvat posunciny, 
prvoplanovych sarzf. lacineho pitvorenf 
nebo saskovanf. Povazlive casto soubor 
saha po prvnfch, lacinych napadech. Jsem 
presvedcen. ze to souvisf prave s tf m. ze 
soubor nema oporu v prfbehu, ktery by mu 
nabfdl pevnejsf "pravidla hry" a mohl by 
i naznacit moznosti stylizace. 

Take tretf inscenace vcerejsfho dne -
Justyna a uprri - byla prfspevkem k uvafo­
vanf o tom. jak dulezite je umet si zvolit lat­
ku. Tentokrat prfspevkem st'astnym. Na 
Justyne se prokazalo, jak nosna latka. ktera 
nabfzf dramaticky, divadelne zaif mavy prf­
beh. situ ace a zajf mave tema. muze podrzet 
dramatizatorku a reziserku i soubor. Haro-

rova povfdka Briana Jacquese ma prehled­
ny prfbeh. ktery Ivana Sobkova zpracovala 
do podoby anekdoty. {Bylo by vsak jeste 
potreba zvazit proporce nekterych castf, 
napr. uvodnf scenu s maminkou a zaverec­
nou. zrcadlovou scenu s upfrf matkou. ktera 
by mela zafungovat jako razna pointa; take 
by bylo zadoucf zrychlit navaznosti mezi jed­
notlivymi sekvencemi.) Jacquesova povfdka 
nabfdla dramatizatorce a souboru rovnez 
postavy, ktere jsou pro deti zvladnutelne. ve 
kterych se na jevisti cftf dobre. A zvoleny 
zanr hororove anekdoty umoznil souboru 
najft st'astne fesenf i pro postavy dospelych 
{fazovane zive obrazy s bocnfmi komentari 
cele skupiny) a pro upfry. Vzhledem k zanru 
je naopak zavadejfcf prilis naddimenzovana 
uvodnf pasaz s rozcilenou matkou {zvyraz­
nena navfc zatfm neprflis st'astnou scenou 
s otcem u televize). protoze vyvolava fales­
ny dojem, ze se tu zacne rozehravat jakesi 
socialnf drama. Vsechno jsou to vsak pro­
blemy resitelne, protoze inscenace je ve 
svem gruntu postavena dobfe. 

Take dve zbyvajfcf uternf inscenace byly 
zajfmave tfm. jakou latku mely jako vycho­
disko a jak s nf jejich reziseri nalozili. 

Ostrovska komornf kompozice Tuli­
kraska je prfkladem toho. kdy inscenace 
muze zvolene latce dokonce vydatne pomo­
ci. Textovym vychodiskem Tulikrasky jsou 
basnicky, ktere jsou vybrany ze stejnojmen­
ne knihy Jana Kaspara, ktere uprf mne rece­
no nepatrf zrovna k vrcholum ceske poezie. 
Ale Irena Konyvkova coby reziserka temto 
textum pomohla tfm. ze k nim vytvorila kon­
trapunkt - klucicf "hlas". ktery s dfvcf lyrickou 

hrdinkou vede dialog prostrednictvfm saxo­
fonu. Paralelnf vedenf obou hlasu zprostred­
kovava neokazale. bez zbytecnych vnejsfch 
efektu tema, ktere si prednasecka z Kaspa­
rovych textu vytahla. Jenom me trochu 
zamrzelo. ze onen nesentimentalnf metafo­
ricky dialog-nedialog byl ukoncen pointou, 
ktera je sice divadelne vyrazna {kluk zarea­
guje tak. ze da dfvce kosem - hodf po nf pol­
star). ale tematicky vypoved' zplost'uje. 

Bechynsky ucitel zakladnf skoly Franti­
sek Oplatek - navzdory tomu. ze v dramatic­
ke vychove teprve sbf ra zkusenosti - pre­
svedcil o tom. ze s detmi dokaze pracovat 
tak. ze jsou na jevisti vetsinou prirozene 
a kultivovane. ze na sebe dokazf dobre rea­
govat. cftf situace a zfskaly uz i jiste divadel­
nf dovednosti. lnscenace vsak naznacila i to. 
ze v divadelnf praci se zatfm F. Oplatek jeste 
hleda. Projevilo se to predevsfm v tom, ze se 
coby dramatizator Ostrova pro sest tisfc 
budfku minul s poetikou Milose Macourka. 
Macourkuv sverazny, predevsfm jazykovy 
humor se F. Oplatek za kazdou cenu snazil 
prevest do "pravdepodobnych" situacf. 

cemuz se M. Macourek pochopitelne vze­
prel. a tak jiskriva absurdnf, vlastne nonsen­
sova pohadkova pr6za na jevisti ztezkla. 
Presto mam za to. ze lonsky i letosnf pokus 
F. Oplatka vstoLipit na pole detskeho divadla 
{vloni jeho inscenace patrila k solidnfm pro­
gramum krajske prehlfdky v Bechyni. letosnf 
byla dokonce doporucena do sirsfho vyberu 
na celostatnf prehlfdku) naznacujf, ze se 
V jiznfch Cechach objevila nova nadejna 
osobnost dramaticke vychovy. 

STREDA - ZAVERECNY DEN 
VE ZNAMENf TEMNYCH 
BAREV 
Detske divadlo viditelne zvaznelo. Temer 
polovina z dvaceti inscenacf letosnf Detske 
sceny prinesla temata zneklidnujfcf nebo 
prinejmensf m ne zrovna zabavna ci usmev­
na. Devet inscenacf reflektovalo realitu jako 
bludiste, V nemz nenf snadne se vyznat. 
a nektera dokonce jako past. Zaverecny, 
stredecnf blok byl v tomto smeru prfmo 
"stylove cisty". 



Oramatizace Bradburyho povfdky 
Emisar v podanf ceskobudejovickeho diva­
delka Ruzek prinesla na detske jeviste 
dokonce motiv smrti. Ale dfky bradburyov­
ske poetice a fantasknosti, kterou si drama­
tizace zcasti podrzela, neupadla inscenace 
do lacine morbidity. 

I kdyz je dej povfdky dost spory (je zalo­
zen na pomalem, neuprosnem plynutf casu, 
na jehoz konci je smrt), podarilo se drama­
tizatorce a vedoucf souboru Alene 
Vitackove najft vetsinou konkretnf situace, 
V nichz se V jednanf zobrazoval promenujfcf 
se stav hlavnf hrdinky a jejf vnitrnf svet. 

Zatfm neobratne bylo resenf navstev 
ucitelky slecny Haightove u nemocneho 
devcete. Mechanicke prfchody a odchody, 
oddelovane tmou, pusobily ponekud zdlou­
have a nepodporovaly gradaci, kterou pri­
beh nutne potrebuje. 

Problemem je na nekterych mistech 
hudba. St'astnejsf jsou jednoduche zvukove 
"spojovaky" mezi jednotlivymi obrazy, ktere 

vcelku dobre navozujf plynutf casu, ale 
"vesela" melodie coby podkres uvodnfch 
idylickych "rozhovoru" se Psem, pusobf 
jako nadbytecny ornament. 

Patrne nejcernejsf inscenacf letosnf 
Oetske sceny byla adaptace dalsf ze strasi­
delnych povfdek soucasneho britskeho 
autora Briana Jacquese RSB s rucenfm 
omezenym, kterou pod nazvem Z denfku 
Kate Collemanove uvedl soubor Krfzaly ze 
ZUS Klatovy. Hana Svejdova sahla po 
Jacquesove povfdce evidentne proto, ze 
prinasi tema, kt ere soubor zajf ma a palf, 
tema sikany. Ve snaze zpracovat ho burcu­
jfcfm zpusobem vsak bohuzel rezignovala 
na zajimavy a nosny pribeh, V nemz je moz­
ne nechat tema rozzft. Tak se stalo, ze jeji 
adaptace se blizf jednobarevnemu, cerne­
mu plakatu, Oramatizace pusobf v teto 
podobe jako expozice pribehu, ktery by 
teprve mel prijit a V nemz by se projevilo, 
jak ktera z postav na nacrtnutou vpravde 
dramatickou, nesnesitelnou situaci bude 
reagovat, jak se k nf postavf, jak se "vybar­
vi", jak ji bude resit. Jiste zarodky takoveho 
potencialniho deje tu jsou - predevsim je to 
Jonathanova nabidka pomoci, Geoffreyho 

vyhruzka, ze se pomstf, a ucitelcina nevsf­
mavost (zatfm nevfme, zda je to nevsfma­
vost zamerna, nebo bezdecna) ke Katine 
problemu. 

Klatovske deti jsou zaujate, vedf, proc 
o tomto tematu chtejf hrat, ale v takto roze­
hranem tvaru zatf m bohuzel nemajf moz­
nost se pine projevit. 

lnscenaci podle meho zrazuje take 
ramec, tedy tetino ctenf Katina denfku, pro­
toze je od same ho pocatku nastaven tak, ze 
uz predem prozradf, jak cerne, tragicky vse 
dopadne. 

"T emnou" stredu svym zpusobem stylo­
ve dokreslovaly i Svatebnf kosile K. J. Erbe­
na, ktere si pro svou recitacni inscenaci 
zvolil soubor LOO ZUS z Ceskeho Tesf na. 
Skoda ze reziser nevyuzil toho, co Erbenova 
balada prirozene nabfzf, totiz epicnosti, 
a snazil se tento text traktovat malem jako 
anticke drama. Pribeh Svatebnfch kosil je 
opravdu silny, ale tak, jak ho Erben napsal, 
mu dominuje vypravenf. Vypravecsky part 
v nem ma klfcovou roli a promluvy postav 
jsou vypraveci zcela podrizeny. Z tezko 
pochopitelnych duvodu se J. Biciste s tesfn­
skym souborem snazili vyuzft kazde prflezi­
tosti k tomu, aby se devcata mohla norit, 
nekdy az propadat do postav co nejvfc 
a vyhravat, nekdy az prehravat i ty nejdrob­
nejsf motivicke prvky, ktere jsou V textu 
obsazeny. S Erbenovym vypravenfm ani 
trochu nesla dohromady preexponovana 
psychologie postav vcetne forzf rovnanf hla­
su a vyrazu, carovanf se zidlemi pri zcela 
nadbytecnem dotvareni prostredf, ktere 
rozbfjelo prfbeh, a popisne ilustrace (gesta 

a pohyby tel a pri Umrlcove uvodnf m vabe­
n f, vytf vlku, busenf zidlemi zdvojujfcf 
text ... ). Pri dopolednfm predstavenf dokon­
ce v zaveru devcata po scene pohodila sat­
ky-cary kosil, aby tak ilustrovala, co zbylo 
na hrbitove po nocnf m Umrlcove radenf. 

Mfsto aby se tedy soubor spolehl na sflu 
basnickeho slova a venoval se jeho inter­
pretaci, snazil se ho za kazdou cenu drama­
tizovat, "obkreslovat" a zdobit. 

Za nest'astne pokladam i to, ze je pribeh 
od pocatku do konce (nikoliv jen tam, kde 
je to treba) podmalovavan klavfrem. Nebot' 
melodram ma preci jen jine zakonitosti 
a vyfaduje zcela jiny typ stylizace, nez 
jakou soubor pouzil. 

Tesfnska inscenace Svatebnfch kosil 
prinesla nemalo problemu. Nicmene bylo 
zrejme, ze jde o soubor kultivovany, ktery si 
dokaze vetsinou dobre poradit s versem 
a disponuje i solidnf hlasovou technikou. 

Poslednf den prehlfdky mel tedy 
nadech vfce nez ponury. Podle meho je to 
vsak jen doklad toho, ze detske divadlo uz 
davno nezije v izolovane rezervaci, v ume­
lem, falesnem "svete detske radosti", ale ze 
naplno reflektuje problemy, jimiz dnesnf 
svet zije a ktere se - at' se nam to lfbf, nebo 
ne - nevyhybajf ani detem. 

JAROSLAV PROVAZNIK 
katedra vychovne dramatiky OAMU 

Fotografie Zdenek Fibfr 

Z rozhovoru s Jirinou 
lhotskou, pfedsedkyniporoty 
Detske sceny 2003 

Kdyz jsem k tehle oblasti prisla poprve 
(2. pol. 70. let - pozn. red.), tak se to sice 
jmenovalo detske divadlo, ale o neja­
kem divadle se tehdy nedalo vubec mlu­
vit. Melo to sve duvody a kontexty, ve 
kterych se tenhle obor tenkrat pohybo­
val, a bylo prirozene a logicke, ze to 
muselo zacft nejak takhle, ale dneska ta 
nejlepsf predstavenf uz majf rozmer 
a kvalitu divadelnfho esteticna. Pre­
sahujf nejen rovinu spontannfch vypove­
df prirozenych detf, ale majf schopnost 
vyjadrit se divadelnf m obrazem, metafo­
rou, estetickou kvalitou. Drive to bylo 
hlavne o prirozenosti detL Ones uz se da 
mluvit opravdu o divadle. 

(Z Denfku Detske sceny 2003, c. 4) 

Pozn.: Pokud mate zajem o vsechna cfs­
/a Denfku DS 2003, lze si one napsat na 
adresu redakce Tvofive dramatiky nebo 
na e-malfovou adresu: std@seznam.cz. 



; ; 

RAMATICKA VYCHOVA 
; ; ; 

V I SKEM VYDANI 
Jednfm ze seminaru, ktere nabfzela letosnf 
Detska scena v Trutnove, byl i seminar 
irske lektorky Joanny Parkesove Prace 
s pffbehem v procesu dramatu. 

Dalo by se rfci, ze dramaticka vychova 
V beznem vyucovanf V lrsku je na tom veli­
ce podobne jako LI nas. Ovsem to se ma 
zmenit od roku 2005, kdy bude v lrsku dra­
maticka vychova soucastf kurikula zaklad­
nfch skol. Z tohoto duvodu se nektere sko­
ly na novou situaci pripravujf uz nyni 
a najfmajf si ucitele, kterf pracuji s detmi po 
dobu sesti tydnu, jednu hodinu tydne. 
Prave tak pracuje i Joanna. 

Joanna Parkesova studovala dramatic­
kou vychovu spolu se sociologif na univer­
zite Trinitty V Londyne. {V lrsku totiz V sou­
casne dobe nenf skola, na ktere by se mohli 
vzdelavat budoucf ucitele dramaticke 
vychovy.) Pote pracovala nekolik let 
v narodnim divadle The Abbey v Dublinu. 
Soucasti tohoto divadla je ojedinely pro­
gram venujicf se vzdelavanf a vychove 
pomocf dramatickych prostredku. Ma 
nekolik casti: prace s detmi, mladymi lidmi, 
komunitami (vetsinou seskupujfcf lidi, ktere 
spojuje misto bydliste), postizenymi lidmi 
a duchodci. Joanna se dodnes podfli na jed­
notlivych projektech tohoto narodniho 
divadla, ale vetsinu casu venuje prave praci 
na zakladnfch skolach v sestitydennfch cyk­
lech a zaroven ucf studenty primarni peda­
gogiky, jak vyuzft dramatickou vychovu 
v ramci jejich jednotlivych hodin. Seminar, 
ktery Joanna vedla v Trutnove, byl pro nas 
dobrou prilezitosti nahlednout do toho, jak 
vypada irska dramaticka vychova. 

U nas je typ prace, ktery Joanna v semi­
nari predstavila, obvykle nazyvan "struktu­
rovane drama". Musfm podotknout, ze tato 
metoda je LI nas pouzfvana V ramci drama­
ticke vychovy jen jako jedna z jejfch podob. 
Ale v lrsku, podle vseho, je dnes s drama­
tickou vychovou prakticky ztotoznovana. 
Doslovny preklad z anglictiny znf procesu­
alnf drama (process drama). Jeho diem 
neni produkt. Skupina rozviji prfbeh a jed­
notlive postavy a kolektivne prozkoumava 
temata. Je to sama skupina, kdo urcuje, 
jakym smerem se bude pribeh ubirat, a pro­
mfta tak do nej to, co ji zajfma. V tomto typu 
dramatu nenf predem dany scenar, nenf tu 
publikum, drama je zde pouze pro potreby 
ucastnfku. Smyslem tohoto dramatu je ces­
ta, nikoliv cfl. 

Hlavnfm Joanninym zamerem bylo, aby 
ucastnfci seminare ziskali vlastni zkusenos­
ti s procesualnim dramatem. A zaroven aby 
meli prilezitost seznamit se s jeho technika­
mi, ktere lze vyuzft pri praci s detmi a mla­
dymi lidmi. 

Aby procesualnf drama, ale i dramatic­
ka vychova vubec, mely ten spravny "uci­
nek", je potreba vytvorit ve skupine pocit 
bezpeci pri tvurcf praci (creating safety). 
Budovanf bezpecne atmosfery a vzajemne­
mu seznamovanf jsme se venovali prvnf 
den. Hrali jsme hry, kde nenf stredem 
pozornosti ucastnfk sam, ale naopak jsme 
se soustredili na nejaky objekt mimo nas. 
A to ve skupinach, ve dvojicfch i individual­
ne. Vytvareli jsme si domacf zvffatka z nafu­
kovacf ch bal6nku, pecovali o ne a nakonec 
je predstavili ostatnf m, ve dvojicfch jsme 
pak jako odbornici instalovali vzacny ume­
lecky objekt v nasi galerii. 

Krome toho jsme se take zabyvali feno­
menem hry. Jako dospelf totiz ztracfme 
potrebu hry a prave znovuobjevenim teto 
potreby mame moznost uvedomit si svobo­
du a radost, kterou jsme zazfvali pri hranf 
jako deti. Takze jsme vzpomfnali ve skupi­
nach na nase detske hry a na zaver si 
nektere z nich i zahrali. 

Druhy den byl zasvecen vytvarenf 
postavy a budovanf vfry v ni. Postupovali 
jsme od samostatneho, simultanniho vytva­
reni postavy (ctyriadvacet hodin ze zivota 
postavy) bez kontaktu s ostatnimi az 
k improvizacfm v malych skupinkach. Co 
nas vsechny prekvapilo, bylo to, ze se vetsi­
na techto improvizacf odehravala bez diva­
ku. V nekterych momentech nam to bylo az 
lfto, protoze jednak jsme se chteli "pred­
vest" pred ostatnf mi, jednak jsme byli zve-

davf, jak stejne zadanf resf ostatnf. Ale jak 
nam Joanna vysvetlila, prave nepritomnost 
divaka je velmi dulezita pro budovanf vfry 
v postavu. V okamziku, kdy se na nase poci­
nanf nekdo dfva, mame tendenci jit vice po 
povrchu. Neprftomnost pozorovatele tedy 
umoznuje jit vfc do hloubky postavy, vice 
V ni "verit". 

Na techto improvizacfch jsme se take 
seznamovali s tzv. dramatickym kvadran­
tem (drama quadrant). Je to nastroj, ktery 
pomaha pri tvorbe improvizovanych seen 
a pri rozvfjenf prfbehu. Graficky znazorne­
no, jde o kruznici, ktera je rozdelena na cty­
ri dfly: kdo (charakter), co {akce), kde {mfs­
to), kdy (cas). Tyto ctyri casti jsou spojeny 
tfm, co se v anglictine nazyva desired out­
come. Jde v podstate o "touhy" kazde jed­
notlive postavy, ktere jsou ovsem vzajemne 
v rozporu. Tfm se vytvarf tenze, napetf. Pro 
vysvetlenf pouziji prfklad z naseho semina­
re. 

Rozdelili jsme se na ctyrclenne skupiny, 
ktere predstavovaly cleny jedne rodiny. 
Rodina se schazf na oslavy narozenin jed­
noho z nich {co). Stanovit, kdo slavf naroze­
niny, kde a kdy se oslava odehrava, bylo na 
hracich samotnych. Napeti bylo vytvoreno 
tfm, ze oslavenec dostal instrukce, o kte­
rych ostatnf nic nevedeli. Mel totiz svym 
blfzkym na teto oslave sdelit, ze chce 
zasadnfm zpusobem zmenit svuj zivot. 
Tady bylo opet na hracich. pro jak radikalnf 
resenf se rozhodnou. {Naprfklad dobrovol­
nicka prace v nektere valkou ponicene 
zemi.) 

Nenf tedy vzdy nutne, aby vsechny cty­
ri elementy byli zadany ucitelem. Stejne tak 
pouzila Joanna tento kvadrant dalsf den, ve 
kterem jsme se pomocf procesualnfho dra­
matu seznamili s castf irske historie. I ten­
tokrat slo o cleny rodiny a kvadrant byl pou­
zit jako uvod k celemu dramatu. lnstrukce 
uz vsak byly mnohem konkretnejsf. Hlava 
rodiny (nemusel to byt nutne otec) prisla 
s nalehavou prosbou, aby se cela rodina co 
nejrychleji odstehovala, protoze se dozve­
dela o blfzfcf se armade, ktera ma udajne 
obsadit jejich uzemf. Ovsem kazdy jednotli­
vy clen rodiny mel diky instrukcfm velmi sil­
nou "touhu" zustat ve vesnici {jedna z deer 
se prave zam'ilovala, dalsf slavila uspechy 
ve skole s moznostf dalsfho postupu apod.). 

Nebudu zde popisovat cele drama. jen 
musfm podotknout, ze bylo velmi emotivnf 



a my jsme meli moz.nost porovnat. jak 
podobna je historie nasich narodu. lrsko se 
totiz na prelomu 18. a 19. stoletf nedobro­
volne stalo soucastf Spojeneho kralovstvf. 
Ze dne na den byla zakazana irstina a ured­
nf m jazykem se stala anglictina (kterou v te 
dobe temer nikdo nemluvil). vsechny irske 
skoly byly zavreny, veskere nazvy mest. 
ulic. mist byly zmeneny. z Londyna pricha­
zely nave zakony, vsechny dane smefovaly 
do Londyna apod. 

Dalsfm dulezitym stavebnfm prvkem 
procesualnfho dramatu je samozrejme uci­
tel v roli. Jeho cflem je davat akci potrebny 
smer. podavat informace a "zadelavat" na 
problem - ovsem to vse zevnitr dramatu. 
jako jeho soucast. Ucitel V roli muze mft 
ruzny status: vysoky (je ve sve roli nadra­
zen rolim ostatnich. napriklad kral. ktery 
dava rozkazy svym poddanym), stredni 
(jeho role je rovna ostatnim. je jednfm 
z nich) nebo nfzky (je podrfzen ostatnf m). 
Pro Joannu je ucitel v roli nejdulezitejsfm 
pomocnfkem pri praci. V nasem seminari 
ovsem bylo jeho vyuziti problematicke kvu­
li jazykove bariere. takze jsme o nem vfce 

hovorili nez abychom ho vyuzfvali syste­
maticky. 

Ctvrty den jsme vytvafeli specificky 
svet. jinou realitu. Rozdelili jsme se do dvou 
skupin. ktere se staly dvema ruznymi kme­
ny obyvajfcf mi dve casti jednoho ostrova. 
Kazdy kmen si vytvarel svou vlastnf historii. 
sve zvyky. Cflem tohoto dne bylo seznamit 
se s takovym dramatem. kde je vetsina zod­
povednosti za jeho vyvoj na skupine samot­
ne. V zaveru prace ovsem vznikla debata 
o tom. nakolik je tato cesta prijatelna 
v seminari lidf. kterf jsou sami uciteli dra­
maticke vychovy. Byli jsme totiz snad az prf­
lis ohleduplnf. a tak jsme sve napady potla­
covali. abychom Joanne nahodou neco 
"nepokazili". 

Predposledni den nam Joanna ukazala. 
jak je mozne pracovat s malymi detmi. 
Puvodne nam chtela jen kratce predstavit 
procesualnf drama s tematem odlisnosti 
(v tomto prf pade slo o konfrontaci hodneho 
obra s obyvateli vesnice). jenze my jsme se 
do nej natolik vzili, ze nam zabralo mnohem 
vice z planovaneho casu. a tak praci se star­
sfmi detmi Joanna uz jen naznacila 

0 

a o moznostech dalsfho smefovanf drama­
tu o mlade dfvce jsme jen hovofili v zave­
recne diskusi. 

Vzhledem k tomu. ze posledni den nas 
v seminari zbyla jen asi polovina, venovali 
jsme se vfce tomu. jak my sami muzeme 
pracovat s procesualnfm dramatem. 
Vytvareli jsme. rozdeleni do dvou skupin. 
mozne varianty pribehu zalozenych na jed­
nom "kouzelnem" predmetu. 

Po nejruznejsfch debatach s jednotlivy­
mi ucastnfky seminare si troufam rfci, ze 
nejen pro mne byl seminar velmi obohacu­
jfcf. Prace se sice nelisila nejak vyrazne od 
toho. co zname u nas, nicmene snad prave 
proto dokazeme techto detailu vfce vyuzft 
V nas prospech. Mirna to jsme se dozvede­
li neco vfc o lrsku. jeho historii, ale i o tom. 
v jake situaci se nachazi dnes a jak tam 
vypada dramaticka vychova. A samozrejme 
nemene zajfmave je "zazft" praci nekoho 
jineho. moz.nost srovnani s nasimi vlastnfmi 
zkusenostmi a schopnostmi. A za to vse 
patrf Joanne velky dik. 

BARBORA UCHYTILOVA 
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FESTIVAL SOUKANI V OSTROVE NAD OHRI 
2. mezinarodni festival detskeho a mladeho divadla 

Ostrov 1. - 4. kvetna 2003 

Prijedete-li do Ostrova, muzete zfskat pocit. 
ze jste se ocitli V nejakem jinem case. 
Pohybujete se Ostrovem s jeho strohou 
a naddimenzovanou architekturou. protka­
vanou zelenf. presouvate se z jednoho vel­
keho prostoru do druheho. kolem vas se 
pohybujf samf mladf lide, sledujete predsta­
veni za predstavenim a mnohe z nich vas 
vtahnou do sveho sveta, takze si tretf den 
pripadate jako kosmonaut - rychle presuny 
po ruznych svetech a mala pritazlivost zem­
ska. 

Jednfm z nejvetsich divadelnfch zazitku 
letosniho Soukanf pro me bylo predstaveni 
italskeho souboru ROT-TPZ z Brixenu (rezie 
Thomas Troi) Franz Moor, unschuldig. 
Pribeh vychazel ze Schillerovych Loupez­
nfku. a ackoliv jsem mela v deji nejasnosti 
vinou sve slabe znalosti nemciny, hra me 
zcela zaujala a strhla pravdivostf a presved­
civosti takrka profesionalniho herectvi. kte­
re protagonistky predvadely ve svych 
postavach. Silny pribeh je oramovan a glo­
sovan vypovedf samotneho Franze Moora. 
ktery o sobe tvrdf. ze je nevinen. Na pocat-

ku to tak opravdu vypada a zda se. ze jeho 
vytky vuci Schillerove hre. ktera Franze 
predvadi jako strujce intrik a zla vuci bra­
trovi a otci. jsou opravnene. Sam Franz 
Moor, ktery se hajf, se postupne do svych 
vypovedi zapleta a ukazuje se nejedno­
znacnost jeho jednani a rozpory mezi tfm. 
co hlavni hrdina rika. a dejem na scene. 
Vznika napeti a nejistota je zretelna 
i navzdory jazykove bariere- posouzeni viny 
zustava na divacfch. 

Soubor osmi dfvek podal vykon. na kte­
rem bylo znat soustredenf. dlouhodoba pri­
prava a spoluprace. V prfbehu se vyskytuje 
pouze jedna zenska role. To vsak dfvkam 
nebranilo presvedcivosti V rolich muzskych. 
Divky si dfky "stronzum" a vymenam roli 
ponechavaly nadhled nad postavami 
a jejich charaktery. Do role Franze vstupo­
valy dfvky stridave v jednotnem kostymu. 
CO2 ze zacatku matlo nektere nemecky 
nerozumejicf divaky. Sledovat dej bylo sice 
narocne. protoze napetf se prflis nemenilo 
a bylo treba se hodne soustredit, ale pred­
stavenf svym silnym tematem, pravdivosti 

a presvedcivostf bylo velmi inspirujfcf. 
Predstavenf Who Am I? souboru 

Central Youth Theatre Wolverhampton 
(ved. Jane Wardova) se potykalo s technic­
kymi problemy, ktere mozna ubraly na 
pusobivosti nekterym scenam. Pribeh hra­
benky Anastasie vsak pro me zustal svym 
vyrazne stylizovanym pojetfm dalsfm velmi 
vyraznym kusem z ostrovske prehlidky. 
Postavy carske rodiny byly spfse naznaceny 
a probudily v divakovi touhu dozvedet se 
o nich vfc. Probudily zvedavost, zda tento 
pribeh je pravdivy. zda divka. kterou zavreli 
do blazince, byla opravdu hrabenkou. nebo 
se za ni pouze vydavala, zda ji carsti prfbuz­
nf nepoznali ci spfse nechteli poznat kvuli 
komplikacfm a ulozenym mili6num. Prfbeh 
se svymi misty az snovymi obrazy z detstvf 
Anastasie. jejf "dvojf" postava, shluk radf­
cfch se lekaru, vyjevy ze slechticke spolec­
nosti a opakujfcf se scena popravy carske 
rodiny se zaryvaly do pameti divaka, a nuti­
ly ho. aby hledal odpovedi na otazky, kde je 
pravda a kdo ji muze odhalit. co je pretvar­
ka a co sflenstvf... 



Pripomfnkou toho. co je nas1m snem 
nebo co jfm bylo. co je nasf m diem. co je 
smyslem, co ma smysl - tfm bylo predsta­
venf Studia divadla Dagmar z Karlovych 
Varu (ved. Hana Frankova). Stara perska 
legenda Ptacf snem (pradavny text 
Mantikut-tair. Rec ptaku Fariduddina 
Muhammada Attara V uprave Jeana 
Clauda Carriera) ozila svou zavaznostf ve 
tvarfch, telech a slovech mladych lidf styli­
zovanych do ptacfch bytostf v kralovstvf 
ptaku. Pro nekoho nepochopitelne tezke. 
az zatezkane tema. pro nekoho velmi zive. 
sdelne a sdelene velke tema. Cfm jinym se 
zabyvajf mladf lide? Predstavenf se vyzna­
covalo presvedcivostf ve stylizaci a cistotou 
projevu. Prostor stare ostrovske radnice 
nahraval inscenaci svou prostotou az na 
nejasny zaver. ktery se stal technickym 
orfskem pro reziserku Hanku Frankovou. 

Prfbeh s nazvem ... z dennfho tisku ... 
souboru Na poslednf chvfli ZUS Ostrov 
(ved. Lucie Velickova) byl jednfm z nejdele 
diskutovanych predstavenf na rozborovem 
seminari pro dospele. Sesla se v nem dve 
vyrazna temata, ktera souperila o mfsto 
v prfbehu. Jednim byl vztah unesene divky 
Anny a jejiho unosce. ktery jako by ustrnul 
na jednom bode, kdy unosce opakovane 
prichazi k dfvce a nabfzi jf svou lasku, kterou 
Anna odmfta, a prosf ho, aby ji pustil na svo­
bodu. Zkousi to ruznymi zpusoby - od pros­
by po emocialne vypjate nalehanf. Nakonec 
se pokusf uprchnout. coz se jf nepodari. 
Druhym tematem je zpusob, jakym unos 
prezentuji media a jak se k nemu vyjadruji 
nejblizsi lide z okolf unesene divky. Tyto dva 
svety se prolf naji ve snech dfvky. Patrani 
policie a medii je neuspesne a vysvetleni 
toho. co se stalo. se odklanf stale vice od 
pravdy. Prfbeh konci smrtf divky a unosce 
zustava neodhalen - Annino okolf se nedo­
zvf. co se opravdu stalo. Na predstavenf 
byla znat zaujatost tematy prfbehu a tim. ze 
jeho namet si zvolili sami protagoniste. 

lnscenace Naslouchej souboru HOP­
HOP LOO ZUS Ostrov (ved. Irena Konyvko­
va) nechava divaky zaplout do trf kratkych 
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prfbehu naplnenych humorem a lehkostf. 
Ackoliv jsem toto p'fedstaveni nevidela 
poprve, znovu me vtahlo svym spadem 
a bavilo me gagy a humorem trf mladiku, 
kterf uz sice trochu povyrostli a nektere 
vety jim uz nesly tak snadno z ust jako 
pred rokem. Take pointy trf zimnfch poha­
dek jako by uz nemely takovou razanci 
jako drfv. Ale stejne me ty Vanoce zase 
dojaly. kdyz rybar pustil kapra zpet do vody 
po tom. co spolu oslavili Stedry den, 
maminka s tatf nkem si nechali rozcucha­
nou jedlicku i s cervenym ptackem a mraz 
samec vyslysel pranf kluku a vykouzlil ten 
spravny led na hokej. Naslouchala jsem 
opet s poteseni m a pobavenf m. 

Dalsfm predstavenfm souboru HOP­
HOP z Ostrova byl Alchymista podle roma­
nu brazilskeho autora Paula Coelha. 
Vybavujf se mi metaforicke obrazy, ktere 
vznikajf p'fed divakovyma ocima. Hora ve 
tvaru modlfcf se dfvky se plynule menf 
v egyptske pyramidy nebo stan bojovniku 
pouste. Santiago stavajicf se vetrem. trziste 
hemzf cf se lid mi. stado ovcf na andaluskych 
planich - to jsou moje vzpomf nky. Coelhova 
moudra vsak zaznivajf jakoby odjinud 
a nejsou s obrazy zive propojena. Jdeme 
s mladym Santiagem cestou jeho zivotniho 
pribehu a je nam zrejma jeho touha po 
dosazenf snu. Predstaveni ale bylo mozna 
prflis dlouhe, misty ztracelo napetf vinou 
pomaleho tempa. Divak, ktery nezna kniznf 
predlohu. se muze misty orientovat jen 
s obtizemi. 

A do tretice ostrovskeho HOP­
HOPackeho nadeleni - Modra zatocinka 
aneb Ko balticke revue pro vsechny tam­
nf. Predstavenf je sledem nekolika miniprf­
behu. ztvarnenych "ko baltu", ktere slouzi 
obyvatelum Madre zatocinky jako poucenf 
do zivota. Od pocatku je nam jasne. ze si 
protagoniste predstaveni uzfvajf a sdelujf 
nam pouceni vyplyvajfcf z Ko baltu. ktere 
denne studujf, s nadhledem a humorem. 
Prestavka - zastavka - susenky - kaffcko! 
Kaffckem "s" byli nadseni i divaci. kteri 
nerozumeli cesky. 

Soubor MAM z Presova prijel s predsta­
veni m Srdca kus (rezie Maria Kuderyava. 
Miron Pukan a Adela Mitrova). Predstavenf 
pouzivalo vyrazne pohybove prostredky, 
praci se zvukem a rytmem v kombinaci 
s poezif. Neslo vsak o divadlo poezie. Bylo 
na divakovi, jak si predstavenf vylozf. co se 
stane jeho tematem predstavenf. Ten vsak 
tapal v nejasnem sdelenf. zamer celeho 
predstavenf byl tezko citelny. 

Z Nemecka. ze Stollbergu prijel soubor 
Burattino s predstavenf m Hans im Gluck 
(rezie Stephan Muller). Hralo se nemecko­
anglicky a herci spolupracovali s publikem. 
Predstavenf je pripraveno pro mladsf deti 
a soubor s nim objfzdf skoly. Scena a kosty­
my byly realisticke, coz vyvolalo mnoho 
otazek na rozborovem seminari. Predme­
tem diskusi bylo i to. ze se mladi herci mfs­
ty nechali vyprovokovat bourlivymi reakce­
mi divaku. a tak se predstaveni menilo 
v show. Ale prfbeh bratrf Grimmu o Hon­
zovi. ktery ziskal hromadu zlata a menil. az 
vymenil (a nakonec - protoze mel stesti - se 
dopracoval az k hodne zene). dospel ke 
svemu dobremu konci, ktery oslavili i divaci 
zpevem pisne. 

Ze zahranici doputoval i Odysseus. 
Tedy predstavenf Die lrrfahrten des 
Odysseus (rezie Hermann Freudenschuss) 
souboru Buhnenschuss Hall in Tirol. Misty 
bylo znat. ze jde o skolnf predstavenf. ktere 
melo spfse formu skolnfho dramatu. jehoz 
sceny byly razeny za sebou bez dramatic­
tejsfho napetf. 

Krome toho meli divaci take moznost 
zhlednout improvizacnf zapas prazskych 
stredoskolskych skupin H.M.I.S a STRE.L.I. 

Ostrovske Soukanf bylo velmi inspirativ­
nfm festivalem po mnoha strankach. 
Ocenuji take to. jak bylo i po organizacnf 
strance pripraveno a zajisteno reditelkou 
festivalu lrenou Konyvkovou. Dekuji za ten­
to vylet do vesmf ru mladeho divadla. 

HANA SIMONOVA 
posluchacka katedry vychovne dramatiky 
DAMU. Praha 
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OSTROVSKE SOUKANI 2003: 
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FESTIVAL NA EVROPSKE UROVNI? 
Mezinarodnf divadelnf festival detf a mlade­
ze V Ost rove byl predevsi m perfektne orga­
nizacne zvladnutou akcf. Co ovsem cinf kaz­
dy festival kvalitnfm, jsou inscenace. 

Soubory, ktere do Ostrova prijely, privezly 
inscenace, ktere dokazujf, ze jsme videli 
mimoradne zajfmavy festival. Clovek vycho­
va ny domacfmi prehlfdkami mnohdy 

V zahranicf zasne. co jeste lze povafovat za 
divadlo detf a mladych. Nechci zde rozebf­
rat jednotlive inscenace ani je hodnotit. 
Rad bych se totiz zastavil u otazky herectvf 



detskych hercu, protoze ta se v Ostrove 
hodne diskutovala. Herectvf detf a mladych 
je kazdopadne tema na hlubsf rozbor. 
(Ostatne venuje se mu Dominika Spalkova 
ve sve diplomove praci Hra, herectvi a deti, 
z nfz toto cfslo TD prinasf nekolik ukazek.) 
Ja bych rad tfmto clankem polozil sobe 
i vam nekolik otazek. 

V Ostrove jsem videl z tohoto hlediska 
dve mimoradne zajf mave inscenace. Slo 
o inscenace britskeho souboru Central 
Youth Theatre (CYT) z Wolverhamptonu, 
a predevsfm italskeho souboru ROT-TPZ 
Brixen pod vedenfm Thomase Troie. Tyto 
dva soubory si pro sve inscenace vybraly 
nelehke latky. V prf pade CYT to byl prfbeh 
hrabenky Anastasie, dcery cara Mikulase 
II., o ktere se dodnes s jistotou nevf. zda 
prezila masakr carske rodiny v roce 1918. 
Tato inscenace byla nazvana Who Am I? 
(Kdo jsem?), CO2 byla i zasadnf otazka cele 
inscenace. Britove si dramaticky text 
napsali sami, v programu je doslova uvede­
no: "Jane Ward (vedoucf) a clenove CYT". 
Soubor z Brixenu sahl po klasicke latce 
Friedricha Schill era Loupeznfci ( 1781 ). kte­
ry po rezijnfch upravach soubor nazval 
Franz Moor, unschuldig (Franz Moor, nevin­
ny). Brixenstf ponechali casti Schillerova 
textu v nezmenene podobe, ale celkova 
koncepce inscenace je postavena uplne 
z jineho uhlu: jako obhajoba hlavnfho hrdi­
ny, pricemz soudci jsme byli prave my, 
divaci. 

Musfm poznamenat, ze ackoliv mluvfm 
anglicky i nemecky, mel jsem problem 
porozumet nekterym eastern textu. Zvlaste 
u Schillera jsem se v textu ztracel, ale jak 
priznali ostatnf vedoucf souboru 
z Rakouska ci Nemecka, byli na tom obdob­
ne. Co bylo vsak dulezite, rozumel jsem 
fyzickemu jednanf hercu, vlastne herecek, 
protoze soubor z Brixenu je slozen vyhrad­
ne z zen. Kdyz povazfte, ze V Loupeznfcfch 
vystupujf predevsfm muzske postavy, je 
s podivem, ze se do teto latky vubec pusti­
ly. 

A jsme u prvnfch otazek. Vetsinou 
v souborech mame dfvky, a tak jsme si na 
obracene role bez zbytecne transvestie 
uvykli. Ale tady, v prfbehu nelftostneho 
zapasu syna proti svemu bratru, a prede­
vsf m otci? Dfvky sotva dospele bravurne 
zvladajfcf emoce prfslusejfcf spfse muzum, 
prechazejf s klidem od stylizovaneho gesta 
az k psychologickemu realismu. Co bylo 
tfm alchymistickym tajemstvfm rezijnfho 
zameru, ktery dovoloval dfvkam ve veku 
patnacti- az osmnacti let presvedcive, a pri­
tom bytostne dramaticky vykreslit psycho­
logii postav? Nota bene v jazyku, ktery je 
jim cizf, protoze Brixen je sice puvodne 
nemecky, ale mluvf se zde tak vyraznym 
dialektem, ze spisovnou nemcinu se musf 
faci doslova znovu ucit. 
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Stejne tak soubor z Wolverhamptonu 
predvedl vyzrale herectvf. ktere na jedne 
strane pouzfvalo stylizovanych, az pantomi­
mickych pohybu, napr. kdyz vsichni herci 
predstavujf telefonisty hledajfcf Anastasii, 
na strane druhe az psychologicky realis­
mus v okamzicfch. kdy si carska rodina uzf­
va odpolednf siestu v zahradach, pripomf­
najfcf obrazy z Visnoveho sadu. Zvlaste 
dialogy carske rodiny ci psychologu vyset­
rujfcfch Anastasii a samozrejme promluvy 
samotne Anastasie byly herecky vyborne 
zvladnuty. Slo O herectvf. V nemz zivy clo­
vek emocne uveritelne pouzfva sve telo, 
pohyb, hlas, mimiku ci gesto. A kdyz se vra­
tfm ke clenkam souboru z Brixenu. videl 
jsem i presvedcive tematizovane jednanf. 
to znamena, byl jsem presvedcen. ze v kaz­
de vterine inscenace dfvky rozumejf moti­
vacfm jednanf postav. 

Dostal jsem se az na pole suche teorie. 
Je ovsem nezbytne presneji pojmenovat to, 
co jsme po predstavenf Franz Moor, 
unschuldig lakonicky vyjadrili: "Bylo to 
skvele zahrane!" 

Chteli jsme se s Hankou Simonovou 
dozvedet vice, a tak jsme s clenkami bri­
xenskeho souboru zasli na sklenicku 
a vyzpovfdali je. Jak pracujf, jake pouzfvajf 
techniky a hry, jakym zpusobem pracova­
ly na inscenaci. Jejich odpovedi na nase 
dotazy se daj[ shrnout asi takto: Veskera 
cvicenf provadejf spolecne ve skupine; 
zacfnajf s cvicenfmi na skupinove cftenf; 
postupujf pres telove vyjadrenf zivlu, jako 
ohen, vftr. voda apod.; nasledujf cvicenf na 
hledanf pravdivosti emocf, ktera vychazejf 
jednak z fyzickeho gesta, ale take z vnitr­
nfho hnutf; dalo by se rfci, ze nechavajf 
emoce "probublat" na povrch; postupne 
vytvarejf situace bud' nonverbalne, ci 
s kratkymi texty, pricemz akcent je na sro­
zumitelnosti fyzickeho jednanf vuci svym 
partnerum. 

Zajfmavou kapitolou byla prace soubo­
ru na samotnem textu F. Schillera. Kazda se 
naucila svou roli nazpamet' a pote spolecne 
hledali v ramci jednotlivych situacf emocnf 
polohy pro sve jednanf. Vedoucf a zaroven 
reziser Thomas Troi zamerne nechaval dfv­
ky hledat v jednotlivych situacfch ruzne 
polohy emocionalnfho vyjadrenf. coz ve 
finale vytvarelo zajfmave kontrapunkty. 
A tak v inscenaci v okamzicfch vrcholneho 
napetf, kdy syn mluvf o zlocinech na sve 
rodine jako o zlem snu, ze ktereho je moz­
no se probudit a bude zase dobre, hlavnf 
predstavitelka Franze Moora strfda nekolik 
poloh od krute nenavisti az po detskou nai­
vitu a nevinnost. 

Dostavam se k dalsf otazce. Kde se bra­
lo to porozumenf mladych hercu tak slozi­
tym emocionalnfm pochodum? Bylo jim 
"vnuceno" zvencf. nebo je behem cetnych 
improvizacf objevili a pote dosadili na 

spravne mfsto v souladu s textem? Kde je 
vytvarena ona uveritelnost emocf. aniz 
bychom pristoupili na to, ze ji mlady herec 
opravdu zije? Ptam se takto proto, ze na 
nasich domacfch prehlfdkach je k videnf 
detske herectvf typu, rekneme, "predstavo­
vanf", alterace, jako souhrn znaku urciteho 
lidskeho typu. To, co jsem videl predevsfm 
od souboru z Brixenu, byla psychologicka 
charakterizace s presvedcive zvladnutymi 
emocemi. A jeste na okraj, clenky souboru 
jsou zakynemi gymnazia a vedoucf je jejich 
ucitelem literatury. Toto predstavenf 
nazkouseli v ramci vyuky. Tedy zadnf profe­
sionalove. 

Cvicenf a technik se pouzfva V nasich 
souborech nepreberne mnozstvf a urcite to 
nebylo to, cf m nas tyto soubory ohromily. 
Nebyla to spfse velmi kvalitnf inscenacnf 
prace. ktera prekracuje hranice toho, na co 
jsme na nasich prehlfdkach zvyklf? Obe dve 
inscenace s minimem prostredku, ale 
s vybornou dramaturgif a rezif davaly mla­
dym hercum na jevisti pocit jistoty a bezpe­
cf. Metodika v ceskem prostredf mluvf pre­
devsf m o svobodnem vyjadrenf dftete 
a hlediscfch pedagogickych. To, co jsem 
videl v Ostrove. byly velmi kvalitnf inscena­
ce, ktere svou preciznostf a vybornou dra­
maturgif tuto svobodu hercum na prvnf 
pohled braly, ale vzapetf jim v okamzicfch 
velkych emocf nabfzely oporu a bezpecf. 
Nenf onen jisty a presvedcivy projev prede­
vsf m zavisly na kvalitnf rezii? Nenf nahodou 
ono vagnf "Kdyz detem se to lfbf. .. " prave to. 
co jim bere svobodu byt na jevisti opravdo­
vy a prirozeny? 

Nakonec se chci zastavit jeste u jedno­
ho problemu, ktery Ostrovske soukanf 
nastolilo. Je jfm integrace detf s urcitym 
postizenfm ci handicapem. Britsky soubor 
CYT mel ve svem stredu autistickou dfvku. 
Byli jsme vsichni prekvapeni. Je vubec 
eticke vystavit takove dfte napetf a zatezi 
vystupovanf pred divaky? Jde o herectvf 
u takoveho dftete? Nejsem psycholog, 
abych vse spravne rozpoznal, ale jedno 
jsem videl jasne. Ona na jevisti zila. 
Dokonce tak, ze jsem jejf vykon v roli 
Anastasie (hraly ji dve herecky uplne roz­
dflnych temperamentu jako jednu posta­
vu) povafoval za skvely a vse jsem jf uve­
ril. Az pri rozhovorech s Jane Wardovou 
jsem zjistil, ze je takto handicapovana. 
Snizuje to muj prozitek pri predstavenf? 
Kdyz jsem se s nf potom setkal nekde ve 
foyer. byla stejna jako na jevisti, jako stale. 
Ale to setkanf skrze jejf postavu bylo pro 
mne jednfm z nejsilnejsfch okamziku fe­
stivalu. 

Nakonec odpoved' na otazku v titulku: 
4. ostrovske soukanf byl festival na evrop­
ske urovni se vsfm vsudy. 

MARTIN PLESEK 
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I HE EC I I 
Nektere zdroje, podminky a moznosti detskeho dramatickeho 

projevu v konfrontaci s prvky herectvi 

Otazka "detskeho herectvf", ktera se ve 20. 
stoletf objevila dfky filmu, televizi a divadlu. 
je opravdu vyzvou. A tak nenf divu, ze se 
cas od casu vynofuje otazka, do jake mfry 
je detsky herecky projev srovnatelny 
s herectvfm dospelych. A jeste casteji se 
objevuje otazka: Existuje u detf to, cemu 
ffkame herecky talent? 

HRA 
Eugen Fink se v knize Hra jako symbol sve­
ta zabyva hrou - fenomenem sveta, ktery 
vsak ponejvfce v dospelosti bereme jen jako 
okrajovou zalezitost. Neuvedomujeme si 
v dostatecne mfre jejf dosah a vyznam pro 
lidsky zivot jako takovy, a tak se ve vse­
obecnem povedomf hra ocita na jakesi peri­
ferii nasich zajmu. Vsichni sice obecne zna­
me ruzne formy her, vfme, ze se pfi hranf 
dodrzujf urcita pravidla, zapojuje se fantazie 
a pocit'ujeme pfi nf jakoby "vytrzenf" z real­
neho sveta. Ale s definicf hry samotne je to 
jiz tezsf. Eugen Fink pfse: 11V porozumenf hfe 
tijeme tak, te dovedeme se hrou zachazet. 
rozumenf hfe ma utitkovy charakter." (Fink 
1993: 31) Hru tedy vnfmame aniz si uvedo­
muje jejf vnejsf souvislosti, nebot' jsme se 
s nf (v nejpfirozenejsf forme V prubehu det­
stvf) setkali prostfednictvfm vlastnfho prozf­
vanf, zazitkove. Teoreticke popsanf jevu, kte­
ry bereme jako neco bezneho, pfirozeneho, 
je pro nas tudfz obtfznejsf. 

Dulezitym momentem V chapanf hry je 
vedomf jejf "nevaznosti". Cituji: 11 'Hravost, 
zname jako kategorii takoveho konani, jet 
nenf ryzf a vatne, jet je konanfm v modu 
'jakoby ', bez zavaznosti a povinnosti. Avsak 

ze hry je vtdy motno vystoupit a pravidlo zru­
sit. "(Fink 1993: 90) Pokud tedy hrajeme, oci­
tame se na pude fikce. Zaroven jsme omeze­
ni danymi pravidly, ale v tomto nerealnem 
svete je nam vzdy ponechana svobodna vol­
ba, zda hru se vsfm, co k nf patff, pfijmeme, 
ci nikoli. Hra je vzdy dobrovolna. Zalezf jen 
na nas, jestli jejf pravidla pfijmeme. Stane-li 
se tak, jsme jiz ke konvenci, kterou hra nese, 
bezpodmf necne vazani a musfme ji respek­
tovat. Odmenou nam muze byt pocit vzru­
senf a radosti ze hry, jakoz i pffjemne "vzlet­
ne" odpoutanf od vsednfho zivota. 

Dramaticka hra 
Eva Machkova ji definuje takto: "nametova 
hra zalotena na mezilidskem kontaktu 

a komunikaci, na setkavanf ruznych lid­
skych jedincu v situacfch, osob, ktere na 
sebe vzajemne pusobi, fesf stfetavanf svych 
postoju a potfeb, pfanf a smefovanf a vytva­
fejf tak deje. 11 (Machkova 1999: 19) 
Dramatickou hru tedy muzeme cha pat jako 
hru, ktera jiz ma sva specifika. Neopoustf 
volnost V projevu, ale vaze se k nf LIZ nejaka 
konkretnf dohoda. Ocitame se tak "na hfis­
ti" s pfedem stanovenymi pravidly, v jejichz 
ramci jedname. Jde vzdy o kontakt, setkanf 
jedincu, kteff se pfi dramaticke hfe stfeta­
vajf a vnfmajf se. Tf m zakonite dochazf 
k vytvafenf urcitych situacf a je na hracfch, 
aby nastolene podmfnky fesili. 

lmprovizace 
Naproti tomu improvizaci muzeme rozumet 
jako dramaticke hfe, ktera ma spontannf 
prubeh. To tedy znamena, ze situace vzni­
kajf jakoby "bezdecne" a nejsou pfedem pfi­
praveny. Je to V podstate hranf bez scena­
fe, ktere je zamefeno na jednanf "tady 
a ted'", pficemz pozornost je soustfedena 
na samotny tvofivy proces. ktery se rodf 
a pulzuje v bezprostfednf pfftomnosti. 

Pfi improvizaci se muzeme opfft pouze 
o vlastnf tvofivost a pfflezitosti. ktere nam 
vznikla situace nabfzf, fesfme na mfste. 
Tf m, ze nepfedpoklada slozitou pff pravu, je 
pokladana za cinnost kterou mohou zvlad­
nout vsechny deti bez rozdflu veku a mf ry 
schopnostf. Vyuzfva a zahrnuje uplatnenf 
vsech psychickych funkcf, cerpa z vlast­
nf ch zdroju jedince a nepfedpoklada 
narocne interpretace autorovych zameru 
ci jakychkoli technicko-umeleckych poza­
davku. Tyto vlastnosti ji stavf do "vyhodne 
pozice" v ramci jejfho vyuzitf v dramaticke 
vychove. ale i pfi praci s detskym hercem. 
ovsem za pfedpokladu, ze se zachovajf jejf 
11 svobodne mantinely" a nezmenf se v pou­
he nacvicovanf nebo V jalove "scenky" ave 
zpodobnovanf stereotypu (v jakemkoli slo­
va smyslu) bezneho zivota. I kdyz improvi­
zace nevyzaduje dokonalost, neznamena 
to, ze by nabyte dovednosti nebyly vyho­
dou. Dfte je vsak muze zfskavat skrze 
improvizaci postupne, prave tfm. ze zde 
ma prostor pro zkousenf nepfebernych. 
nametove ruznych situacf. vztahu, okolnos­
tf a postoju. jejichz poznanf mu muze 
pomoci i pfi pozdejsf praci na roli ci na 
divadelnfm pfedstavenf. lmprovizace se 
tak muze stat jednou z metod pfi vlastnf m 

zkousenf divadelnf hry, nebot' sama o sobe 
nabfzf uplatnenf sirokeho spektra napadu 
a postfehu. prozkoumanf ruznych uhlu 
pohledu na vec. ktere se i pfi nejlepsf vuli 
"nevysedf u stolu", a zaroven (jak se 
v poslednf dobe stale hojneji deje) muze 
byt i samotnou formou pfedstavenf (vetsi­
nou autorske povahy). 

Hra v roli 
0 hfe v roli muzeme hovofit dvojfm zpuso­
bem. Jednak jako o divadelnf uloze nebo 
o socialnf roli. V tomto pffpade se budeme 
zabyvat druhou variantou nebot', s otazkou 
"detskeho herectvf" uzce souvisf. 

Hranf role v podstate znamena pfijetf 
role jine, nez je hraci vlastnf. Jsou to napff­
klad detske hry typu: na doktora. na ucitel­
ku, prodavacku apod. Jde o zastupovanf 
nekoho (nebo neceho) mimo soucasnou 
realitu (ja jako dfvka XY na sebe beru roli 
ucitelky). Sve chovanf a jednanf V ramci 
teto pfijate role nadale pfizpusobf m obrazu 
sve predstavy ucitelky. 

Na tomto mfste se opet obrat'me 
k E. Finkovi. ktery pfipomfna: ''Ani v krajnfm 
pohroutenf do role se hrac nezamenuje 
s postavou. kterou ve sve ro/i pfedvadf. 
Z tohoto propadnutf hfe mute kdykoli 'pro­
citnout '" (Fink 1993: 12 7). Tento mimo­
radne dulezity postreh zduraznuje, ze ve 
hfe pristupujeme na fikci a skutecnost 
v podstate pouze obrazne zastupujeme. 
Zakladnf charakteristika hry je zde zacho­
vana. Pfejf mame "pouze" obraz skutecnosti 
a kdykoli z nej muzeme vystoupit (v ramci 
zachovanf pravidel). Pokud tedy jako hraci 
pfijfmame roli, bereme na sebe urcitou 
funkci av nf jsme ve hfe jednak pro ostatnf 
spoluhrace a jednak pro sebe sama. 

Naproti tomu v herectvf by se osobnost 
mela pokud mozno projevovat cele. "Herec 
spfse net vystupovat v roli by me/ vytvafet 
postavu 11 (Vostry 1991: 1) U herectvf tak 
dochazf k posunu vuci hfe v roli tfm, ze 
herec neztvarnuje jen pfedem dane posta­
vy. On jiz vedome vytvarf postavu. pres nfz 
dale projevuje svuj vztah ke svetu. 
''Hereckym projevem tedy rozumf m takove 
chovanf (jednanf), ktere je prostfedkem sde­
/enf nejakeho obsahu." (Vostry 1991: 1) 
Herec tedy musf hledat skutecne pohnutky 
lidskeho jednanf, aby mohl vytvorit takovou 
postavu, skrze nfz se muze konfrontovat 
s okolnfm svetem. Pokud mluvf me o he rec-



tvf. musfme pripomenout. ze stejne jako 
divadlo, je i uskutecnenf herecke hry pod­
mfneno splnenfm zakladnf konvence. Tou 
je prftomnost divaku, kterf ji prijfmajf a cha­
pou. 

Rozdfl mezi detskou hrou a hereckou 
tvorbou 
''Divad/o je take hra. Je jednfm ze zpusobu, 
jimit se v tivote hra projevuje." (Bernard = 
Kopecky 1983: 20) Je ovsem zrejme, ze 
urcity rozdfl mezi detskou hrou a hereckou 
tvorbou existuje, i kdyz se obe v mnohem 
shodujf. Napr.: bezprostrednf cfl u nich shle­
davame v cinnosti, aktu hranf. Obojf se hra­
je z potesenf a pro potesenf. Detska hra dra­
maticka i herectvf pusobf esteticky, casto 
vyvolavajf napetf a u obou muzeme mluvit 
o jejich existenci jen tam, kde pristoupfme 
na urcitou dohodu apod. 

Podstatny rozdfl nastava az tehdy, kdyz 
se hra posune do oblasti fikce a hraci v nf 
aktivne jednajf. Zatimco hrajfci si dfte, ktere 
predstavuje nejakou postavu. v nas mnoh­
dy nevyvola pocit ztotoznenf s postavou 
(a ani to v tomto prfpade nenf cflem, smys­
lem detske hry), moment ztotoznenf 
s postavou je v "dospelem" hranf (herectvf) 
velmi dulezity. Na tento psychologicky roz­
dfl poukazuje M. Rutte, kdyz rfka: "(. . .) pfi 
detske hfe je O promene V pfedstavovanou 
osobu pfesvedcen pouze pfedstavujfcf, ale 
nikoliv divak, v nemt pfedstava technicka 
(dfte) potlacuje zce/a pfedstavu obrazovou." 
(Rutte 1946: 71) Posun detske hry v hru 
divadelni muzeme podle J. Kopeckeho 
vysledovat prave az v okamziku, ''kdyt se 
vytvofil vztah toho, kdo neco pfedstavuje 
a kdo jmenem tohoto pfedstavovaneho 
objektu jedna, k tomu, kdo se hry vedome 
ucastnf jako adresat tohoto jednanf." 
(Bernard= Kopecky 1983: 30) 

Dostavame se tak k dalsf oblasti, ktera 
je v obou prfpadech vnf man a a podmf nena 
rozdflne, a tau je prftomnost divaku. Prave 
splnenf a zachovanf teto podmf nky tvorf 
jednu z hlavnfch priorit divadla a jeho prin­
cipu vubec (na rozdfl od detske hry drama­
ticke, ktera muze probfhat a vetsinou take 
probfha bez prftomnosti obecenstva). 
Divakum je v divadle vytvorena fikce bez­
prostredne adresovana. S tf m souvisf i dalsf 
zmeny, ktere se tykajf vymezenf prostoru. 
Mfsto hrajfcich se stava jevistem a za hle­
diste je povafovan prostor vnfmatelu. diva­
ku. Zaroven registrujeme zmenu realneho 
casu a prostoru. ''Rea!ny casoprostor se 
promenuje V casoprostor smys!eneho - pfi­
tom vsak skutecneho - deje prostfedkova­
neho lidskou akcf." (Bernard = Kopecky 
1983: 31) 

Za charakteristicky rys divadla muzeme 
povafovat skutecnost. ze divadlo vytvarf 
fikce, kt ere my divaci prijf mame a vnf mame 
jako realitu. Jde tedy o jakousi konvenci 

mezi jevistem a hledistem, bez nfz by diva­
dlo nemohlo existovat. Je totiz podmfneno 
faktem naseho vedomeho objektivnfho 
pohledu. ktery se vztahuje na prijetf teto 
konvence. V detske hre na ni vsak nenf 
bran takovy zretel. lepe receno, neplnf zad­
nou dominantnf vyznamovou funkcf, nenf jf 
zatfzena. 

Jelikoz dfte nenf jeste zralou osobnostf 
s ukoncenfm vyvojem po strance psychic­
ke a fyzicke, ale naopak se vyznacuje (je 
charakteristicke) prave onfm vyvojem, je 
zrejme. ze tento proces muzeme sledovat 
take V jeho prfstupu ke hre. "Cfm bohateji 
se rozvinuje vnitfnf tivot dftete, tfm s!oti­
tejsf je i funkce hry. Napodobovani, jet sou­
visf uzce se schopnostf pozorovaci, nenf ut 
pouze vyjadfenf m urciteho mode!u, ale je 
i vyjadfenf m vztahu a obratf i v!astnf pova­
hu dftete." (Rutte 1946: 73) To znamena, 
ze pokud dfte predstavuje (hraje) napr. uci­
tele, zacf na se jiz v jeho projevu objevovat 
osobnf postoj (vztah) k predstavovane oso­
be (napr. obdiv, laska. nelibost apod.). 
Touto vyjadrenou citovou polohou a jejfm 
projevem se tak vzdaluje prvotnfmu. spfse 
naturalistickemu napodobovanf a ve hre 
muzeme spatrit navy prvek - zamernou 
stylizaci. To uz je prvnf krucek smerem 
k umelecke forme (byt' zakladnf. "primitiv­
nf"), protoze hra V tomto okamziku presta­
va byt pouhym kopf rovanf m skutecnosti 
a zacf na byt vfce reflexf a kritikou teto sku­
tecnosti. 

''Dfte, jet si napodobenf m dospe!ych 
osvoji!o urcitou vyrazovou schopnost, 
zatouif zahy vyjadfovat hrou i sve vlastnf 
pfedstavy ... " (Rutte 1946: 73) Aby se smer 
hry (jejf kvalita) mohl dale vyvfjet, je treba 
na kazdem pomyslnem stupni tohoto vyvo­
je osvojenf urcite schopnosti. V tomto prf­
pade jde o schopnost vyrazovou, jejfz 
zvladnutf (skrze zkusenost) muze smerovat 
k chuti vyjadrovat hrou i sve vlastnf pred­
stavy. Zde se jiz ocitame na pude, kde se 
zakonitosti prevedenf, zobrazenf skutecnos­
ti zacfnajf menit a zacfnajf byt nahrazovany 
zakony smyslenymi. 

M. Rutte jeste doplnuje, ze tento vyvoj 
detskych her od napodobovanf k tvorbe je 
soucasne shodny s vyvojem, ktery vede 
k prirozenemu herectvf. Ve vetsf ci mensf 
mffe je pak tato vlastnost prftomna u kaz­
deho jedince, nebot' je vrozena. 

CO JE TALENT? 
Obecne talentem a nadanfm rozumfme 
zpusobilost cloveka vykonavat urcitou cin­
nost. Vetsinou jej spojujeme s cinnostf kon­
kretnf. napr. mluvfme o talentu sportovnfm, 
matematickem, hudebnfm, hereckem 
apod. Nedflnou a spolecnou vlastnostf kon­
kretnfch druhu talentu je tvorivost. M. Musil 
ji charakterizuje jako "system osobnostnfch 

pfedpok/adu, ktery v soucinnosti s prostfe­
df m umoznuje realizovat nave, origina/ni, 
dumys!ne a vyuzite!ne produkty." (Musil 
1989: 65) 

Krome toho, ze je talent podmfnen tvo­
rivostf, je tedy take ve velke mffe ovlivnen 
okolnostmi, at' uz socialnfm prostredfm, 
vychovou atd., v nichz se bezprostredne 
ocita a V jejichz ramci se dale muze ci 
nemusi projevit nebo rozvfjet. Uroven tvori­
vych schopnostf je relativne nezavisla na 
vysce IQ, i kdyz vyssf tvorivost prece jen 
alespon tzv. prah IQ predpoklada. 

Mira inteligence je ovsem jen jednou ze 
slozek talentu. Stava se, ze vyznamnejsfm 
faktorem na ceste rozvoje muze byt moti­
vace, ktera - pokud je zastoupena v dosta­
tecne mfre - muze zastfnit i prumernost 
v oblasti inteligence. Tedy clovek. jehoz IQ 
nedosahuje "zazracnych vysin", ale vyzna­
cuje se silnou motivacnf slozkou, na tom 
muze byt s vyuzitfm a rozvojem nadanf 
v ramci budoucich perspektiv lepe nez ten. 
ktery ma vysokou inteligenci. ale nfzkou 
nebo zadnou motivaci. 

Zajf mavou skutecnostf, bez ohledu na 
mfru inteligence, je u kazdeho druhu talen­
tu obcasna detskost myslenf a jakoby vyvo­
jovy navrat zpet - divoka fantazie, blaznive 
napady, zdanlive nesmyslne pohravanf se 
smyslenkami. Ale tato detskost je zase 
vyvafovana prekvapujfcf dospelostf V mys­
lenf. ktera se projevuje kriticnostf nebo stro­
ze logickymi uvahami. Oba zmf nene poly 
jsou vsak dukazem tvorive podstaty. 
Ovsem kvalitativnf zvlastnosti nadanych se 
vyskytujf predevsim v oblasti motivu. emo­
cf a vlastnostf spojenych s vulf. 

Samotna tvorivost je prirozene a spon­
tanne pritomna LIZ V detstvi. Ale jak dfte 
postupne dospfva. jeho napaditost ve vetsi­
ne prf padu cflene trpf vinou nejruznejsfch 
"brzdfcfch" vlivu. Muze jimi byt rodina, ska­
la nebo dalsf okolnosti, ktere se k dfteti 
nechovajf v te mfre, jakou ocekava, podne­
cuje a vyzaduje jeho tvoriva prirozenost. Na 
druhou stranu zustava otazkou. zda sponta­
neita, opravdovost. souhrnem vlastnosti 
pripomfnajfcf model tvorive osobnosti 
budou zachovany, i kdyz dfte dospeje a sta­
ne se zralou osobnostf. 

Talent a ostatne kazde nadanf se proje­
vuje take schopnostf rychle a efektivne se 
V dane oblasti ucit. 

Na zaver je ovsem dulezite pripome­
nout. ze talent se nemuze projevit jinak nez 
dotycnou cinnostf samou. To znamena, ze 
abychom o talentu mohli vubec uvafovat. 
musf nejdrfve clovek necfm "projft". Coz se 
zakonite vztahuje na vsechny druhy talen­
tu. 

Umelecke nadanf 
Obecne vlastnosti jsou u umeleckeho 
nadanf stejne jako u kterehokoli druhu 



talentu. V predpokladove slozce to je inte­
ligence, v aktivacnf je ji nespecificka moti­
vace cinnosti. Podle odbornfku se do spo­
lecne charakteristiky umeleckeho nadanf 
dale radf vseobecne umelecke schopnosti 
a celkove esteticke zamerenf osobnosti. 
Muzeme take rfci, ze mezi charakteristicke 
vlastnosti patrf emocionalita (ta nese 
vyznamny podfl na tom, jaky si clovek utva­
rf vztah ke svetu i na jeho zamerenf k este­
tickym hodnotam}, prozfvanf (u umelecky 
nadanych byva velmi vyrazne} a vyrazovost 
(bez jejf prftomnosti by umelecky pocin 
nedosahl dostatecneho ucinu}. V umelec­
ke cinnosti se vice uplatnuje to, co L. Hud­
son nazval divergentnfm kognitivnfm sty­
lem: rozbfhave myslenf. hledanf. zkousenf, 
lze dokonce rfci, ze v umenf je "hledat dule­
zitejsf nez nachazet11 . Jde prirozene jen 
o relativnf prevahu divergentnfch postupu, 
bez vyuzitf konvergentnfch myslenkovych 
operacf by nebylo mozne zavrsit proces 
umelecke tvorby, nemohlo by vzniknout 
umelecke dflo. 

Vseobecne umelecke schopnosti 
Vseobecne umelecke schopnosti regulujf 
uplatnenf specialnfch schopnostf v umelec­
ke cinnosti. Autori publikace Psychol6gia 
nadania (inspirovani uvahami psychologu 
Z. N. Novlanske a A. A. Melika-Pasajeva} 
vymezili dve zakladnf vseobecne umelecke 
schopnosti: 

1 ) schopnost umelecky hodnotit, 
2) schopnost umelecky se vyjadrit. 
Ad 1} Je to schopnost utvorit si special­

nf emotivne hodnotfcf vztah k objektum 
okolnfho sveta, ktere se mohou stat pred­
metem umeleckeho ztvarnenf nebo predva­
denf umeleckych del. Umelecke hodnocenf 
zacfna LIZ sveraznym umeleckym vnf manfm 
sveta i jeho problemu. Tyto nazory potom 
umelec tlumocf ruznymi prostredky ostat­
nf m I idem. Zralejsf projevy tohoto prfstupu 
muzeme ocekavat az v obdobf starsfho 
skolnfho veku. 

Ad 2} Jde o schopnost adekvatnf for­
mou vyjadrit anebo ztvarnit vnitrnf obsah 
dfla. materializovat svoje myslenky 
a odevzdat je tak prijfmatelovi. Schopnost 
umeleckeho vyjadrenf se objevuje jiz 
u malych detf skolnfho veku a mozna i dri­
ve. 

Tyto schopnosti se uplatnujf V kazde 
umelecke cinnosti, ale pritom musf vystu­
povat vzdy spolecne. Pokud rekneme 
o nekom, ze je umelecky nadany, znamena 
to, ze disponuje obema schopnostmi na 
dostatecne urovni. Nebot' clovek, ktery vf 
co, ale nevf jak, je na tom obdobne jako 
ten. kdo vf jak, ale nevi o cem. To, jakymi 
konkretnfmi prostredky se bude umelec 
vyjadfovat zalezf na specialnfch dispozi­
cfch (konkretnf zajmy, osvojena zrucnost 
apod.}. 

Umelecke nadanf u detf 

Vztah inteligence a nadanf 
V jiz zmfnene publikaci Psycho16gia nada­
nia se uvadejf vyzkumy, pri nichz odbornfci 
porovnavali zaky ZUS s detmi z bezne 
populace a zjistili. ze ve vsech zkouskach 
rozumovych schopnostf majf nadanf pod­
statne lepsf vysledky. 

Lze ovsem nadprllmernou inteligenci 
povafovat za nadanf? V praxi se s tfmto 
nazorem muzeme setkat pomerne casto. 
Nemalo rodicu, ale i ucitelu nevedomky, 
kdyz se vyjadrujf ke svym detem. pojem 
talent s nadprumernou inteligencf ztotoz­
nujf. lntelekt je sice jednou ze slozek nada­
nf, ale nelze jej s talentem jako takovym 
zamenovat. 

Dokladem je i dalsf priklad vyzkumu, 
ktery byl uskutecnen s detmi romskeho 
puvodu. Tito zaci sice V testech vseobecne 
inteligence nedosahovali uspokojivych 
vysledku. avsak v pohybove rytmickem pro­
jevu se umfstili vysoce v nadprumeru. 

Zakladnf nesrovnalostf totiz v techto prf­
padech bude spfse sama definice a chapa­
nf pojmu inteligence (intelektu) a jeho 
nasledneho hodnocenf. Psychologie se 
zatfm orientuje spfse na merenf reprodukc­
nfch intelektovych schopnostf. ale tvorivou 
inteligenci cloveka zachytit neumf. Pritom 
prave ta je rozhodujfcfm elementem 
v posuzovanf umeleckeho talentu. Musfme 
brat V uvahu, ze intelekt tech, kterf zijf 
v odlisnych socialnfch pomerech ci jinych 
kulturnich oblastech se mozna neprojevuje 
dostatecne v tech situacfch. ve kterych 
jsme zvyklf je v nasem prostredf posuzovat. 
To vsak jeste nedokazuje, ze by tito lide 
nebyli umelecky nadanf. (Je pravdou, ze 
nadprumerna inteligence muze procesy 
vyvoje talentu urychlit, ale jako takova ma 
spfse svuj obecne platny vyznam a zastou­
penf v celkove strukture talentu.} 

M. Disman k otazce umeleckeho nada­
nf rfka: ''Mimofadny zajem a hluboke sou­
stfedenf nad vlastnfmi pokusy jsou beze­
sporu nejvyraznejsf mi ukazateli vloh vyssf 
nervove cinnosti, a tedy i schopnostf a pfed­
pokladem jejich rozvoje a postupneho sdru­
zovanf V nadanf urciteho zamefenf. Neco 
jineho jsou prchave zajmy detf niisfho skol­
nfho veku - ale ve ctrnacti letech se ui. 
zajmy ustalujf a soustfed'ujf z vnitfnfch 
popudu, z prvnfch hlubsfch i.ivotnfch zkuse­
nostf i z vlastnfch uvah dospfvajfcfho dftete. 11 

(Disman 1963: 25-26} 

Faktory ovlivnujfcf talent 
Kazda cinnost s sebou prinasf potrebu akti­
vity, ktera vznika vynalozenfm energie. Pod 
temito slovy si muzeme predstavit chut', 
snahu neco delat ale i prekonavanf preka­
zek se zvolenou cinnostf souvisejfcfch. 
Mimoradna uroven teto aktivnf slozky 

0 

muze vest V prfpade nadaneho dftete 
k daleko rychlejsimu rozvoji jeho talentu. 
Zaroven se tyto pozadavky napadne sho­
dujf s podmfnkami k dosazenf uspechu. 
K nim je jedinec motivovan bud' vnitrne, to 
znamena. ze mu jde o vec, kterou dela, 
nebo chce, aby ho ocenilo okoH, av tom prf­
pade je ovlivnen vnejsf mi podnety. 0be 
tyto roviny se V umelecke cinnosti doplnujf 
a uplatnujf, ale pro nadanf ma zasadnf 
vyznam prave prvnf z uvedenych. Proces 
osvojovanf a uvedomovanf si vnitrnf moti­
vace souvisf s vekem. U malych detf prevla­
da snaha zalfbit se mamince, ucitelce, 
kamaradum. a az postupne, s dozravanf m 
prichazf faze druha. Jednfm z aspektu pou­
kazujfcfm na vyssf nadanf muze byt prave 
urychlenost tohoto vyvoje smerujfcfho 
k zvnitrnenf motivu. 

Pro nadane dfte je take typicke spekt­
rum zajmu. ktere mfva sirsf zaber. nez je 
zvykem u jeho vrstevnfku. Pestovanf techto 
vsestrannych zalib hraje take svou roli. 
nebot' predcasna specializace, ktera by 
nekorespondovala s vyvojovou urovnf det­
ske psychiky, muze byt v mnoha prf padech 
nejen nezadoucf, ale i vylozene skodliva. 
Mnohostranna aktivita byva casto navic 
spojena s intenzfvnfm poznavacf m zajmem. 

Muzeme tedy rfci, ze ukazateli vyvinu 
umeleckeho nadanf jsou v detstvf: rychlejsf 
rozvoj intelektu, schopnost rychle a efektiv­
ne se v dane oblasti ucit. mnohostranne 
umelecke i poznavacf zajmy, celkova zra­
lost a dospelejsf chovanf. Neda se vsak 
dopredu rici. kam bude toto chovanf sme­
fovat pozdeji. nebot' je zavisle predevsfm 
na stabilizaci zajmove struktury, ke ktere 
dochazf az po puberte. Svou roli pritom 
muze sehrat i nahoda nebo prflezitosti. kte­
re dfteti pozdeji prinese zivot. 

Herecky talent 
V tomto kontextu 0. Zich v Estetice drama­
tickeho umenf uvadf pojem "predusevnenf11. 
ktery ma byt zakladnf podmfnkou dramatic­
keho nadanf. Mluvfme-li vsak o hereckem 
talentu, je jasne. ze 11 pouha 11 schopnost 
"predusevnenf11 nenf dostacujfcf. Herec 
musf umet prevest svou predstavu postavy 
na dramatickou osobu prostrednictvf m pri­
merene a verne charakterizace. Zde se 
0. Zich zminuje o schopnosti 11pretelesne­
nf11, ktera, ac je pro herce tfm hlavnfm, musf 
navazovat na schopnost 11 predusevnenf11. 
Tyto dva faktory tedy muzeme skloubit 
a zastresit termfnem, ktery je obsahuje obe 
soucasne - 11 preosobnenf11. 

Za dulezity znak hereckeho nadanf dale 
Zich povazuje ''schopnost telesneho vyrazu 
dusevnfch deju, obzvlaste citu a snah, 
schopnost sice v zakladu telesna, ale zavf­
rajfcf v sobe tei. smysl pro psychologickou 
korespondenci. 11 (Zich 1987: 115) Jen 



s dodrzenf m teto podmf nky dokaze he rec 
podat svuj vykon sugestivne. Soucasti he­
reckeho talentu jsou dalsf elementy (podle 
0. Zicha napr. schopnost pameti vnitrne 
hmatovych vjemu apod.}, ktere predesflajf, 
ze jde o jev komplexnf a ze bude tezke 
postihnout a "vystopovat" uplne vsechny 
prvky, nutnosti a danosti, ktere v sobe zahr­
nuje. 

Na otazku "Co je herecky talent?" tak 
nenachazfme jednoznacnou a vsevystihujf­
cf odpoved', coz muze byt dano jednak tf m, 
ze ji bezne V zivote natolik nerozebf rame 
(mluvfme spfse o tom, zda jej nekdo - herec, 
student - ma, cinema}, za dalsf proto, ze ne 
kazdy herec se jfm vyznacuje na stejne 
urovni (ve stejnem rozsahu}, av neposlednf 
fade take proto, ze za samotnym pojmem -
herecky talent - muzeme cftit jakousi 
"etericnost", nadcasovost. ktera se na prvnf 
pohled muze zdat vedecky a racionalne 
nedostupna. 

Pokusme se tedy hledat vseobecne 
predpoklady, ktere by mel herecky talent 
splnovat. 

Jiste za prazaklad hereckeho talentu 
muzeme povafovat predevsf m schopnost 
empatie a schopnost ztotoznenf se s jinou 
lidskou bytostf. Zaroven se tento talent 
vyznacuje hlubsfm zajmem o vnitrnf pocho­
dy druhych, ale i mfrou prftomnosti (jejfho 
vedomf} nashromazdene zivotnf zkusenosti 
(a jejfho vyuzitf}. kterou herec zfskava at' jiz 
z vlastnfho zivota, ci zprostredkovane 
z divadla, filmu, literatury nebo dalsfch kul­
turnfch oblastf. 

Vyse uvedene podmf nky jsou ovsem 
shodne se samotnymi predpoklady herec­
keho projevu. 

V cem tedy tkvf specifika vlastnf pouze 
hereckemu talentu? Podle R. Lukavskeho 
nenf za temito predpoklady pouze jakasi 
vrozena vloha, ale cely svazek vloh, schop­
nostf, vlastnostf a predpokladu, jako je 
napr.: "(. .. ) inte!igence, cit a schopnost vcf­
tit se do druheho cloveka, komedialnf 
'mimesis, a pfizpusobivost ro/i, dramatic-

ky temperament aktivizujfcf obrazotvor­
nost, uvolnenost a sebekazen, odvaha 
k 'vefejne praci ', ce!kovy vzhled, te!esne 
a hlasove dispozice, pohybove, gesticke 
a mimicke schopnosti, vnitfne hmatova 
pamet: spravna vys!ovnost a tvarna mluva, 
sdelnost, nakai!ivost, sugestivita ce/kove­
ho projevu a smys! pro rytmus." (Lukavsky 
1981: 27} 

Dale bychom hereckemu talentu mohli 
prirknout jeste takove vlastnosti, jako napr.: 
umelecky vkus, osobitost projevu, kouzlo 
osobnosti apod., ktere by u herce mely byt 
prftomny a nadto V mire vyssf, nez je bezne 
u ostatnich lid[, aby herec svym projevem 
zaujal. 

Na tomto mfste je tfeba podotknout, ze 
vsechny vyjmenovane predpoklady herec-

keho talentu dosahujf ucinku az teprve vza­
jemnym propojenim a souhrou. Herecky 
talent (jako ostatne jakykoli talent ci nada­
nf} se nemuze projevit jinak nez dotycnou 
cinnosti samotnou. Z toho vyplyva, ze uva­
fovat o hereckem talentu muzeme jen teh­
dy, pokud jiz clovek nabyl jistou zkusenost 
v danem oboru, v nasem prf pade herectvf 
(tzn. ze hral divadelnf ulohu apod.). Zaroven 
v dusledku za ukazatele hereckeho talentu 
muzeme povafovat zivelnou touhu projevit 
se. Takze tvrdit o nekom, ze ma herecky 
talent. kdyz jeste nic divadelnfho nehral. 
nenf v poradku. Pravdou ovsem je, ze se to 
casto deje. 

J. Vostry si v souvislosti s hereckym 
talentem vsi ma jedne vlastnosti herce, kte­
ra by nemela byt opomfjena. Je jf silna 
jevistni imaginace. Jednanf na scene rfdf 
totiz nejenom odpovfdajfcf predstava, ktera 
zahrnuje prozitek, ale dulezity je i zpusob, 
kterym jej herec co nejprimefeneji projevu­
je v danych jevistnfch podmfnkach. 

Fenomenem hereckeho talentu se 
zabyvala rada divadelnfku i divadelnfch 
teoretiku. Vyznamnym predelem ve sve 
dobe v nazf ranf na talent by la myslenka 
Denise Diderota, ktery ve svem Hereckem 
paradoxu nabyva pevneho presvedcenf. ze 
hercuv talent nespocfva v tom, co herec 
cftf. ale V tom, jak svedomite a presne 
zobrazi vnejsi znaky citu. Tento nazor se 
v dnesni dobe, jak je patrne, posunul nebo 
"doladil". Nenf vsak od veci uvest pro srov­
nanf dalsf moznost nazfranf na tuto proble­
matiku, respektive potvrdit, ze otazka 
hereckeho talentu nenf nejake dogma, ale 
ze se muze v ruznych kulturach a dobach 
pojf mat ruzne. 

Autori Slovnfku divadelnf antropologie 
se s otazkou "V cem spocfva herecky 
talent?" obratili na predstavitele tzv. 
vychodnfho divadla, konkretne na balijske­
ho mistra I Made Pasek Tempa. Ten jim 
odpovedel. ze talent herce nebo tanecnfka 
(pro Orient je typicke splyvanf techto dvou 
profesf} spocfva ve schopnosti odolat, vydr­
zet (= "tahah"). Shodnou predstavu o talen­
tu muzeme vysledovat i v cinskem divadle. 
''Jde-li o to sde/it, ie urcitf hercijsou mistry 
sveho umeni, ffka se, ie majf kung-fu, cot 
dos/ova znamena 'schopnost vydriet, ado­
lat '. Na Zapade to snad muieme oznacit 
s!ovem energie: , schopnost vydriet pfi pra­
d vytrvat. '" (Barba-Savarese 2000: 11} 

Je ovsem pravdou, ze V nasich zeme­
pisnych sfrkach si casto pod energif hercu 
vybavujeme neco zcela jineho. Kdyz herci 
delajf velike pohyby, ohromna gesta, vse 
v rychlosti, svalovou silou a hlavne "krikla­
ve" vita Inf m pohybem v prostoru. Velmi 
brzy a velmi tezce se pritom unavf 
(a "nadrou"}. V prfpade asijskych hercu je 
tomu naopak. I za sebemensfm pohybem, 
treba i zdanlivou nehybnostf, stojf velka 

davka energie. (To ovsem potvrzujf i vykony 
opravdu velkych hercu tzv. zapadnfch.) 
''Jejich t.Jnava nevyp!yva z pfebytku vitality, 
uifvanf rozmach!ych pohybu, ale ze hry pro­
tik/adu. V tele se vytvoff fada rozdf!nych 
potencialu, ktere ho nabfjejf a davajf mu 
'iivot ', bytostnou pfftomnost, si/nou i pfi 

poma/ych pohybech ci zdanlive nehybnos­
ti. "(Barba-Savarese 2000: 11) 

Z toho vyplyva dulezity poznatek, prf­
nosny pro nase divadlo, herectvf, ale i pro 
posuzovanf hereckeho talentu, ze totiz 
vynalozena energie se nemusf nezbytne 
vazat na pohyb v prostoru. 

PODMiNKY HERECTVI 
Herectvi muzeme definovat jako tvurcf 
umenf, ktere je soucasne vizualnf i auditivnf 
a casove i prostorove. Trva jen V case, kdy 
je tvoreno a "spada" pod umenf ve sve pod­
state kolektivnf. Navfc autor, samotny pru­
beh i "material" tvorf neoddelitelnou jedno­
tu. 

Podle J. Veltruskeho lze definovat 
herectvf jako ''pfedstavovanf lidskych 
a antropomorfickych bytostf a jejich jedna­
nf a chovanf lidskymi bytostmi a jejich jed­
nanfm a chovanfm. "(Veltrusky 1994: 162) 
Pricemz nektere prvky herectvf muzeme 
objevit iv kazdodennfm chovanf, ale vetsi­
nou na ne nebereme zretel. Teprve herci 
se stavajf nositeli vyznamu a divaci tak vnf­
majf prvky hereckeho projevu jako znaky. 
Rozhodujfcfm odlisenfm mezi herectvfm 
a zivotem jsou podle tehoz autora tri 
aspekty: 

"1. herectvf ma neco, cemu by se dale 
rfct jeho vyznacnost (tzn. jistym zpusobem 
je odliseno od bezneho chovanf; je urceno 
k tomu, aby bylo vnfmano), 

2. herectvf spocfva v tom, ze chovanf 
rozbf ra a znova ho sestavuje, 

3. herectvf ma jistou vlastnf souvztaz­
nost ci vnitrnf logiku" (Veltrusky 1994: 163) 

Jak rfka ve sve uvaze Z. Horfnek, 
"vychodiskem herectvi je tedy schopnost 
ucasti, cerpana z vnitrnfch zdroju herce 
jako cloveka. Pasivnf ucast vsak nestacf: 
herecky vykon je aktivnfm, smyslove nazor­
nym vyjadrenfm, a vyzaduje proto i objevo­
vani primerenych moznosti vyrazovych. 
Herecke umenf spocfva V mobilizovani 
vnitrnfch vyrazovych moznosti herce ve 
sluzbach role." (Hoffnek 1970: 5) 

Zpusobem, jakym formuluji vztah herce 
a role, se rozlisujf jednotlive herecke skoly 
a metody. Krajnf poly soudobeho herectvf 
muzeme spatfovat kdesi od herectvf brech­
tovskeho, ktere je zalozeno na racionalizaci 
pomocf kritickeho odstupu a dovoluje herci 
aby svou jevistnf postavu komentoval, ana­
lyzoval a hodnotil. Na druhe strane je pak 
metoda Grotowskeho, ktera dramaticky 
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vztah herec-role stupnuje a posouva spfse 
k psychosomaticke urovni. 

Kriteriem hereckeho umenf je dnes pre­
devsf m mi ra autenticnosti a vnitrnf pravdi­
vosti. Vnejsf promenlivost herce prestava 
byt aktualnf bez intenzity projevu, presved­
civosti a osobnfho plneho zaujetf. 

Na tomto mfste by se mohlo zdat, ze 
prece toto vse dfte ma zcela prirozene, tedy 
bez namahy. Jenze podstatny rozdfl je 
v tom, ze zatfmco umelec tvorf v procesu 
scenickeho prozitku, dfte se ocita V prozitku 
faktickem. Muze tak vyznft na prvnf pohled 
"umelecky", ale pokud opravdu tato cinnost 
nenf vedoma, nemuze se za umelecky 
pocin pokladat. (0 tomto detskem projevu, 
ktery pusobf naprosto dokonale prave svou 
bezprostrednostf a prirozenosti, se zminuje 
i rada uznavanych dospelych hercu, kterf se 
na jevisti nebo ve filmu setkali s detskym 
protagonistou a potvrzujf, ze dfte temito 
zminovanymi vlastnostmi okamzite strhava 
pozornost a pro dospeleho herce je v tu 
chvfli daleko tezsf si jindy prirozenou skalu 
hereckych prostredku udrzet a zf skat pozor­
nost divaku.) 

Dalsfm pojmem, ktery se k herectvf 
tesne vztahuje, je empatie neboli vcftenf. 
Nazyvame tak snahu vzft se do cizfho pro­
zfvanf, ktera si soucasne klade za cfl po­
rozumenf druhemu cloveku. "Vcftenf spo­
cfva na zkousce identiftkace: pfesazu;i" se 
do situace jineho, pfedstavuji st~ jak by na 
me pusobilo jeho drienf tela, jeho vyraz 
tvafe, kdybych by! na jeho mfste. Teprve 
na tomto zak/ade je umoinena intimnf 
komuntkace." (Schmidbauer 1994: 43) 
Empatie s herectvfm uzce souvisf. Dalo by 
se rfci, ze dobry herec jf v sobe ma velkou 
davku. Schopnost vcftenf se do druheho 
patrf totiz k zakladnfm pozadavkum he­
rectvf. 

Herecka intenzita 
"(. . .) herec umf silne, intenzivne byt ntkoli 
vskrytu, ale zcela zjevne zde a ted'. 11 (Vostry 
1998: 29) J. Vostry v knize O hercfch 
a herectvf poukazuje na to, ze herec v sou­
ladu s podmfnkami prfznacnymi pro herec­
tvf a zakony divadla ci filmu musf svou prf­
tomnostf pusobit nejak intenzivneji. To 
znamena, ze V urcitem mfste ci dane chvfli 
pracuje se zvysenou mfrou prftomnosti 
(ktera je nutna pro hranf i vytvorenf role 
nebo postavy) nebo ji herec prfmo vyzaruje. 
Tento postoj pak nejenze ozivuje fyzicky 
zevnejsek herce, ale zaroven vyvola v diva­
kovi i pocit jakehosi napetf, ocekavanf, kte­
re mu vytane na mysl jiz pri pouhem spat­
renf interpreta. 

Tato vlastnost se mi proto zda byt pod­
statnou pro kazde vyjadrenf ci projev, ktery 
ma LI divaku (ale i zpetne LI spoluhercu) 
vyvolat potrebnou aktivitu v ramci scenic­
keho denf. 

"DETSl<E HERECTVi" 

Vedle sebe zde stojf na jedne strane pojem 
dfte, ktere prirozene podleha zakonum 
vyvoje jak ve fyzicke, tak v psychicke oblas­
ti, a na strane druhe pojem herectvf, ktery 
ma sva specifika vychazejfcf z divadelne 
estetickeho smefovanf. Jak a do jake miry 
lze vubec skloubit tyto jiz na prvnf pohled 
odlisne svety? Nezvratitelnym dukazem, ze 
detsky herecky projev existuje, jsou cetna 
predstavenf detskeho divadla a ucast det­
skeho herce v profesionalnf m divadle ci fil­
mu. V cem tedy tkvf specifika detskeho 
hereckeho projevu? 

Jiste neopomenutelnym a vyznamnym 
faktorem, ktery nase uvafovanf smefovane 
k detskemu herectvf povede, je vek. Od 
dftete nemuzeme ocekavat ba ani pozado­
vat totez, co od vykonu zraleho umelce. 
Duvodu, z nichz toto tvrzenf vychazf a o kte­
re se opfra, je hned nekolik. Predevsfm se 
dospely jedinec - v tomto prf pade he rec -
ocita ve vedome rfzenem procesu tvorby. 
Nejen ze hraje - jedna V ramci sve postavy, 
ale zaroven pres ni a skrze ni vyjadruje 
i sebe, svuj vlastnf vztah a postoj ke svetu. 
Pokud je podkladem text, pracuje i s nfm 
a splnuje zaroven dalsf rezijne inscenacnf 
pozadavky. To vse navfc zaramovano kon­
taktem s divaky, kterf jsou nedflnou pod­
mfnkou jakekoli divadelnf produkce. 

Navfc dospely herec potrebuje ke sve 
praci zkusenosti nejen umelecke a uzce 
profesnf, ale plnohodnotne vyuzfva take 
nabyte zkusenosti zivotnf, ktera ma V herec­
tvf sve nezastupitelne mfsto. Jak doklada Z. 
Horfnek: "(. .. ) vychodiskem herectvf je 
schopnost ucasti cerpana z vnitfnfch zdroju 
herce jako c/oveka. 11 (Horfnek 1970: 5) 
S tfm take uzce souvisf predpoklady 
a vychodiska jakehokoli vnfmanf ci tvorenf, 
ktera pokladame za umelecka. 

Jmenovite do zivotnfch zkusenostf, kte­
re se vseobecne k umeleckemu projevu 
vztahujf, muzeme zahrnout celou radu 
nabytych nebo postupne zfskavanych 
schopnostf, ktere se vazf na nas spolecen­
sky zivot. Z. Horfnek zminuje predevsfm 
schopnost ucasti. Tedy "(. . .) schopnost cha­
pat druhe, jine, ostatnf lidi, je;i"ch starosti 
a prob/emy, schopnost podfvat se na veci 
z jineho h/ediska, z h/ediska jineho c/oveka, 
schopnost a( ui metodicka, nebo intuitivnf 
'vcftenf', 'vmyslenf', 'viitf' se do situace 
druheho. 11 (Horfnek 1970: 4) Horfnek dale 
pripomf na, ze tyto schopnosti jsou dany lid­
skou prirozenostf, zkusenostf ze souzitf 
v lidske spolecnosti, ale zaroven jsou tvore­
ny i zkusenostmi, kterych se nam dostava 
zprostredkovane a ktere nas vyznamne 
ovlivnujf. Je to treba setkanf s umenfm, 
vedou apod. Tento nemaly vycet podmf­
nek, schopnostf a dovednostf, kterymi by 
mel byt "zasazen" a "urcen" tvurcf umelec, 
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se samozrejme vztahuje i k herectvf, 
k hereckemu projevu zraleho jedince. 

A presto je znamo, ze V minulosti byl 
detsky herecky projev s herectvf m ztotoz­
novan. Prevladala napodoba hereckeho 
umenf, ktera podlehala vlivum urcitych, pro 
danou dobu charakteristickych herecko­
divadelnfch postupu a metod. Nejvfce bylo 
ovlivneno psychologickym herectvfm, natu­
ralismem a pod. V podstate neslo o nic jine­
ho nez o doslovnou vnejsf napodobu 
dospelych hercu s uzitf m jejich vyrazovych 
prostredku, coz mohlo vest jen k potlacenf 
vlastnf tvorivosti a k neautenticnosti jedna­
nf, sarzi, smfre, at' LIZ to nazveme jakkoli. 

Postavenf dftete ve spolecnosti se vsak 
kazdou generacf menf. Je na ne stale cas­
teji a uprf mneji pohlfzeno jako na rovno­
cenneho partnera, osobnost. Chapani det­
skeho sveta je otevrenejsi dospelym. 
Zakonite se tak projevuje i v prfstupu k det­
skemu dramatickemu projevu. Na druhou 
stranu vyznam hereckych metod nelze 
poprit a detske divadlo z nich v jistych 
fazfch a za urcitych podmfnek muze tezit 
a nalezat jejich prostrednictvfm dilci inspi­
raci. E. Machkova upresnuje: ''Detsky jevist­
nf projev je ovlivnen jiste i divadelnf esteti­
kou, zakony vyvoje detske psychiky }sou 
vsak rozhodu;fcf. 11 (Machkova 1976: 9) 

Obecne tedy detsky dramaticky projev 
muze cerpat jednak z herectvi civilniho, jed­
nak muze vychazet z detske hry symbolic­
ke. 

Hra jako takova je detem nejprirozenej­
sfm projevem a za danych okolnosti se ji 
muze V siroke mfre vyuzit i V detskem 
hereckem projevu. Vzdyt' i herectvf je nako­
nec take "jenom" hra a dospelf herci casto­
krat hledajf prave to, co v detstvf bylo priro­
zenou soucastf kazdeho zapojeni do hry. 
Autenticitu, pravdivost jednani, byt ve 
svych postojfch "cele". Zdanlive paradoxne 
se teto pozbyte prirozenosti znovu ucf, 
k cemuz prispiva i fakt, ze dnesnim kriteri­
em hereckeho umenf je predevsim prave 
ona mira autenticnosti a vnitrnf pravdivosti. 
Vnejsf promenlivost herce prestava byt 
aktualni bez intenzity projevu, presvedci­
vosti a plneho osobnfho zaujetf. 

Rozdflem, a to podstatnym rozdflem je 
vsak skutecnost, ze zatf mco umelec tvorf 
v procesu scenickeho prozitku, dfte se oci­
ta v prozitku faktickem. Na prvnf pohled 
sice muze herecky projev detskeho pred­
stavitele vyznft umelecky, ale pokud tato 
cinnost neni vedoma, nemuze se za ume­
lecky pocin pokladat. 

M. Disman, po sve dlouholete praxi 
v oboru detskeho dramatickeho projevu 
dospel k nazoru, ze zmfneny fakticky prozi­
tek ditete v roli vypovida o dokonale 11det­
ske autostylizaci, tj. nuancovanf osobnfch 
vyrazovych prostfedku smerem k dramatic­
ke postave, kdy vykon dftete ve srovnanf 



s vykonem zra/eho ume/ce a v kontaktu 
s nf m vyznel Jakoby ume/ecky, tfebate 
s ume/eckou tvorbou neme/ nic spo/ecne­
ho." (Disman 1976: 14) Kdyz vezmeme 
V uvahu, ze V porovnanf s profesionalnfmi 
herci na nas dfte muze zapusobit dojmem 
umeleckeho vykonu, a jindy v nas naopak 
prftomnost dftete na jevisti (respektive 
jeho herecky vykon) muze vzbudit rozpaci­
te pocity, je otazka po duvodu (puvodLI) 
tohoto nevyrovnaneho projevLI zvlaste na 
mfste. 

M. Disman Livadf, ze dosazenf onoho 
"jakoby" umeleckeho vykonLI LI dftete je 
ovlivneno fadoLI vnejsfch podmf nek. Aby se 
dfte ke zmfnenemu vykonu mohlo pfiblfzit, 
mLisf podle dloLiholete Dismanovy zkuse­
nosti mft za sebou pfedchozf a soListavnoLI 
vychovnou praci (nejlepe v souboru) a mLisf 
byt zvlaste vhodne a vystizne typove i veko­
ve obsazeno do role. Pro detsky herecky 
vykon je dale urcLijf cf, zda je dfte pine zasa­
zeno atmosferou urcite sceny, zda dosta­
tecne chape sitLiaci, ve ktere se ocita a ma 
jednat. V neposlednf fade ma na detsky 
herecky projev a jeho kvalitLI vliv i souhra, 
pomoc ci inspirace skutecne Limeleckych 
vykonu profesionalnfch hercu. 

Dochazf u dftete i za splnenf vyse uve­
denych podmf nek ke ztotoznenf s posta­
vou, kterou pfedstavuje? Odpoved' je 
nasnade, nebot' spfse nez pohrouzenf do 
skutecne charakterizace muzeme u detf 
pozorovat "vstLipovanf" do okolnostf a sitLI­
acf. Lepe feceno - LI detf nedochazf k detail­
nf a pffme charakterizaci postav, ale 
k tomLI, ze dfte je "samo seboLI" v ruznych 
okolnostech. To znamena, ze se "nevzije" 
do charakterizace postavy, ale "do proble­
matiky" pronikne prave skrze okolnosti. 

Pfitom se muze vyskytnoLit moment, 
kdy dfte, ovsem ze zdroju a na zaklade 
osobnf, zastupne nebo imaginativnf zkuse­
nosti, zachytf autenticky detail (aLitentic­
kou polohLI). Ponejvfce vsak stale v soLivis­
!osti se symbolem, typem, typickym 
chovanfm, ktere nesouvisf s vedomou cha­
rakterizacf. 

Typy detskeho dramatickeho projevu 
Jiz zmineny psychicky vyvoj dftete spolec­
ne s jeho psychologickymi zvlastnostmi je 
velmi dulezitym aspektem pri praci s det­
skym interpretem. Zastavme se nynf proto 
u jednotlivych stadif charakterizace tak, jak 
je zachytil a vypozoroval Brian Way v sou­
vislosti s psychickym vyvojem a dramatic­
kym projevem, jeho moznostmi a mantine­
ly vazfcfmi se bezprostfedne k urcitemu 
vekovemu obdobf dftete. 

8. Way Livadf tyto ctyfi obecna stadia 
charakterizace: 

· "7. lntuitivnl a neuvedomovane zkouma­
nl postav vnitfnlho sveta fantazie a obrazo­
tvornosti. 

2. Pfevazne neuvedomovane zkoumanl 
postav z fantazie i z rea/neho sveta V Jedna­
nf (akc1)." (V prvnfm i drLihem stupni je kla­
den duraz na jednanf (akci), a tudfz fyzicka 
a emocionalnf oblast a jejf uplatnovanf je 
upfednostnovana pred uvedomovanym 
zapojenfm intelektu.) 

"3. Pocatky zkoumanl pffcin a nas!edku 
Jednanf postav. Take zde Je silny zaJem 
o akc,: ale roste uvedomenl si JeJlch pffcin 
a nas/edku. Fyzicko-emocionalnf sferu zacl­
naJI dop/novat intelektua/nf uvahy, charak­
terizace zacfna byt - steJne Jako ce!e drama 
- vedomeJsf 

4. Zkoumanf vnitfnfch pffcin a nas!edku, 
vnitfnfch motivacf Jednanf. Je to soucast 
zamerneho tvofenf postav bez zv/astnfho 
zajmu o jednanf jako takove. Patff na druhy 
stupen skoly, a mozna at do obdobf po 7 4. 
roku dltete. V tomto veku se u detl v real­
nem tivote vyvatene up/atnuje fyzicke, 
emocionalnl a intelektualnl Ja. "(Way 1996: 
129-129) 

Eva Machkova v teto souvislosti, nava­
zujfc na Briana Waye a jeho stupne rozvoje 
charakterizace u detf, uvadf tfi zakladnf typy 
detskeho dramatickeho projevu, ktere zhru­
ba odpovfdajf pfedchozfm ctyfem stadifm 
charakterizace: "Vznika;f v tomto pofadf, 
vsechny tfi vsak pokracuJI i ve vyssfm veku, 
at do dospe/osti, a up/atnujl se i v profesio­
nalnlm hereckem umenl"(Machkova 1976: 
13): 

1. znakovy - ten odpovfda hfe "jako" 
a zaroven se shoduje s projevem uplatno­
vanym v nekterych divadelnfch kulturach 
(pfedevsfm V Asii) nebo V ceskem lidovem 
baroknfm divadle; 

2. typovy - dfte se jeste nezabyva vnitr­
nfmi motivy postav, ale zajfma se uz o pffci­
ny a nasledky jednanf projevujf cf se v akci; 

3. civilnf - projev blfzfcf se hereckemu 
(ale ne totozny s herectvfm). 

Znakovy dramaticky projev 
V prfpade detskeho dramatickeho projevu 
se znak vaze na konvenci detske hry, ktera 
ma nekodifikovany, ale obecne znamy 
a srozumitelny system znaku. Dfte verf 
V realnost predstav a jedna V podmfnkach 
jakoby. Napf. sedla nasadu od kostete -
jako by jelo na koni apod. Ma sve znaky 
znazornujfcf plac, pozdravy atd. (dfte vypa­
da, ze na okamzik teto iluzi propada, ale je 
v kazde chvfli schopno z teto iluze vystou­
pit, zrusit ji spontanne nebo na vnejsf pod­
net). 

V tomto typu dramatickeho projevu je 
znak vyuzfvan jako zastupce celku a byva 
sdelen prostfednictvf m gesta, "vynateho 
gesta", gesta zvelicLijfcfho, zkratka naklada 
se zde s nejcharakteristictejsfm prvkem, 
ktery zjednodusuje lidsky projev. 

Je zde ovsem riziko, ze gesto, ktere ma 
na scene tu vyhodu, ze muze pfedvest tak-

fka cokoli, se mLize lehce zmenit v sarzi. 
Protoze jde pouze po povrchu, muze se stat 
lacine. Nenf v nem "zivot" ani nevykazuje 
zadny obsah. Je pouze doslovnym popi­
sem, ktery nema nic spolecneho s herec­
kou ci jevistnf imaginad. Sarze muze byt 
casto zpusobena necitlivym zasahem rezi­
sera, stereotypem projevu ci "pouze" neve­
domostf. Detsky dramaticky projev by se 
vsak mel tohoto neduhu vyvarovat. To je 
vsak otazkoLI vkusu a divadelnf znalosti 
vedoucfho, ktery s detmi pracuje. 

Typovy dramaticky projev 
U detf nastava az tehdy, kdyz se u nich zac­
ne projevovat zajem o individualni rysy 
postav ve vztahu k vnejsfm okolnostem. 
"Dlte 'jedna samo za sebe v danych oko/­
n os tech ', receno se Stanis/avskym." 
(Machkova 1976: 15) V centru zajmu dfte­
te jeste nenf vnitfnf motivace postav, ale 
o prfciny a nasledky jednanf, ktere se proje­
vujf V akci, se jiz zajf ma. V postate kdyz si 
dfte hraje na nekterou z postav z jakehoko­
li nametoveho okruhLI, at' uz pohadky, nebo 
bezneho zivota, a tf m se ocita ve vztazf ch, 
ktere jsou na prvnf pohled odlisne od jeho 
kazdodennfho zivota, prirozene hleda zpu­
sob jak reagovat a zaroven pfemyslf, co by 
delalo ono na miste sve postavy. Tento 
vyvoj ci posun souvisf s vekem a vyspelostf 
dftete. 

"Typem rozumf me pod!e C. G. Junga 
, charakteristicky vzor obecneho zamefeni, 

jent se vyskytuje v fade individua!nlch 
forem '". (Rutte 1946: 261) To znamena, 
ze asi kolem osmi devfti let se k znakove­
mu projevu pfidava projev typovy. Typ 
nenf tvofen jedinym znakem, ale zahrnuje 
cely komplex dispozic, ktere nalezejf urcite 
skupine lidf. K tomu se vztahuje i typologie, 
ktera fadf jedince do urcitych typu - skupin 
podle podobnosti. Postupuje zaroven od 
nejobecnejsfch pojmu az k pojmum speci­
fickym. Kazdy typ je jen dflcf variantoLI 
a nikdy nezachycuje celou individualitu. 
"Konkretnl tiva bytost nikdy nenf Jen 
typem, je vice: ved/e vlastnostl typickych, 
spo/ecnych cele skupine, ma take vlastnos­
ti, naleteJfcf Jen JI a tvoffcf Jejl individualitu 
(osobitost). Jen tak je 15/ovek neclm jedi­
necnym a neopakovatelnym. Typo/ogicke 
poJmy s/ouii tedy k !epsf mu poznanf 
a k dokonalejsl charakteristice osobnosti " 
(Rutte 1946: 262) 

Civilnf dramaticky projev 
Tento typ dramatickeho projevu se jiz nej­
vfce blfzf projevu hereckemu. Ovsem 
"jenom blfzf", nebot' zde nejde o prozfvanf 
nebo o vytvafenf postav, ale opet o auto­
stylizaci. Vysledne by tento typ projevu mel 
pusobit hlavne pfirozene, uvolnene a melo 
by z nej byt patrne pine pohrouzenf, zaujetf 
denf m na scene. 



Je uplatnovan zejmena u starsfch detf 
(az kolem ctrnacteho roku a mozna i dele), 
protoze souvisf se vzrustajfcfm zajmem 
o subjektivnf psychicke pochody. V nich se 
deti totiz zatf m samy dostatecne nevyznajf, 
tapajf v nich, hodnotf je a prehodnocujf. Az 
kdyz se vyporadajf se svymi vnitrnfmi stavy 
(mnohdy po urputnem boji) a ustalf se 
i v nazorech na hodnotovy zivotnf system, 
mohou se zacft po vsem tom zapasu zajf­
mat o opravdu vnitrnf pocity a pochody dru­
hych, kterym az v tomto obdobf zacnou 
rozumet. A prave kdesi tady - v adolescenci 
- muze civilnf dramaticky projev postupne 
smerovat k tomu, co bezne oznacujeme 
jako herectvf. 

Podmfnky detskeho hereckeho projevu 
Na dfte je nutno vzdy pohlfzet i s jeho psy­
chologickymi zvlastnostmi a s ohledem na 
vyvojova ci jina specifika. Nejinak tomu 
bude i v prf pade schopnostf a dovednostf 
spojenych s vystupovanfm na divadle ci ve 
filmu. Tady nenf dfte tak docela "samo" 
a tak uplne ze sveho popudu a chtenf 
(i kdyz i zde vyjimky potvrzujf pravidlo). 
s dftetem je V techto prfpadech vzdy 
nekdo, kdo jej ovlivnuje, smeruje, rezfruje ci 
jinak vede. Zpravidla jfm byva dospely 
(vedoucf, reziser), a tak se pozadavky a pod­
mf nky detskeho hereckeho projevu budou 
zakonite vztahovat i k nemu. 

Co by tedy mel dospely tvurce splnovat 
a ceho by si mel byt vedom? 

Predevsf m by na dfte nemel klast pre­
hnane naroky, ale spfse by mel veku 
a pofadavkum dftete vyjft vstrf c. Pokud se 
jeho prace tyka detskeho divadla, mel by 
inscenaci prizpusobit dfteti a nepokouset 
se podrizovat dfte sve inscenacnf pred­
stave. 

Daisi zasadnf podminkou detskeho 
hereckeho projevu, ktery nenf jen jednora­
zovou zalezitostf, ale pocfta s dlouhodobej­
sf m zajmem o tuto obi a st ze strany dftete, 
je samotna kultivace a rozvoj predpokladu 
hereckeho projevu. Do te spada nejenom 
rozvoj disciplf n souvisejfcfch prf mo s herec­
tvf m, ale take celkovy rozvoj osobnosti. 
Obloukem se tak opet dostavame k drama­
ticke vychove, ktera klade duraz prave na 
osobnostnf rozvoj prostrednictvf m divadel­
nfch prvku. 

0 rozvfjenf a vychove k herectvf mluvf 
i J. Vostry, kdyz uvadf: "Prave proto, ze 
napffklad ui v samotne schopnosti vystupo­
vat se projevuje c/ovek cely, ti zejmena 
z hlediska rozvinutosti ci zakrnelosti svych 
vztahu k ostatnfm a ke svetu, muie uvedo­
mela kultivace hereckych pfedpokladu 
u mladych lid! sko/nfho veku pfispet k cel­
kove formaci osobnosti a je ti mto zpuso­
bem v druhe polovine 20. sto/etf cfm dal vie 
vyuifvana. "(Vostry 1998: 32) 

NEKTERE SMERY HERECTVf 
A DETSKY DRAMATICKY 
PROJEV 

Konstantin Sergejevic 
Stanislavskij ( 1863-1938) 
V roce 1898 zalozil K. S. Stanislavskij spo­
lu s V. I. Nemirovicem-Dancenkem MCHAT 
s cflem obnovit divadlo jako umelecky 
ustav. Hlavnf m podnetem bylo komplexnej­
sf hledanf smyslu umenf a divadla. 
Stanislavskij v podstate cely zivot zapasil 
s falesnou divadelnostf, remeslnymi navy­
ky, konvencemi, sablonami a hereckymi 
manyrami tak typickymi pro ruska jeviste 
2. pol. 19. st. Sam chtel hledat a objevovat 
v divadle zivot skutecny, ne vsednf, ale 
umelecky. Zajfmal se o cesty jak dojft 
k spontannfmu chovanf v okolnostech, kte­
re jsou v divadle umele. Ve sve metode pri­
tom vychazel z myslenf konce 19. st. 
a z dobovych filozofif zivota, ktere si kladly 
otazky po prfcinach a motivech chovanf 
cloveka a tfm kde, proc nebo za jakych 
okolnostf se zrodilo. V tomto duchu vytvoril 
hereckou metodu, ktera nema byt doslov­
nym navodem, ale spfse ma nabfdnout 
moznost jak dos pet k tvurcf mu prfstupu 
V herecke praci, ale zaroven k sobe same­
mu. Snazf se zkoumat a zapojovat jak vnitr­
nf, tak i vnejsf stranku hercovy tvorby. 

Stanislavskij se na sve pomyslne ceste 
k herci samozrejme take V nekterych prf pa­
dech mylil. jindy s odstupem casu nektere 
sve nazorove postoje (tak, jak se jeho 
metoda ci prfstup k nf vyvfjel) prehodnoco­
val a casto byl - at jiz otevrene, ci skryte -
v ruznych dobach vystaven polemikam, 
ostre kritice, odmftavym postojum, ale 
zaroven i zaslepenemu nasledovanf m, spat­
nou interpretacf metody i jakemusi "zpolo­
boztenf" sve osoby. 

At LIZ nazory na tento system mohly ci 
mohou byt jakekoli, je vice nez jiste, ze jde 
o prvnf a co do hloubky nejvfce popsanou 
metodu, ktera nema v dejinach divadla 
obdoby. Svym komplexnfm pojetfm, a hlav­
ne nastolenfm a pojmenovanfm podstat­
nych otazek, se kterymi se setkava snad 
kazdy divadelnf umelec, Stanislavskij otev­
rel, resp. nabfdnul cestu a mozna i oci dal­
sf m pokracovatelum v tvurcf divadelnf pra­
ci. Nejen v psychologii herectvf, herecke 
vychove, ale iv dramaticke hre. 

V cem tkvf tedy podstata Stanislav­
skeho metody? Herec podle Stanislavskeho 
by predne nemel hrat podle predem dane­
ho scenare, ale mel by si nejprve "pripravit 
pudu" a vnitrnf technikou v sobe vyvolat 
takovy stav, ktery je zakladnfm predpokla­
dem pro pruzne, tvurcf a pravdive jednanf 
na scene. To uzce souvisf s hlavnf myslen­
kou tohoto systemu, za kterou se povazuje 

"podvedome prostrednictvfm vedomeho". 
Herecka tvorba se (podle Stanislavskeho) 
totiz nerfdf pouze vedomou prf pravou, jak 
to udelat, aby ... , ale zaroven (soucasne) si 
vsf ma tzv. vniffnfho podvedomeho proudu, 
ktery ma prispet k uvolnenf spontannosti, 
vnitrnfch emocf apod. Tento nazor vychazf 
z toho, ze V realnem zivote se podvedomf 
objevuje samo od sebe, kdezto na scene 
tomu tak je malokdy. Bez ucasti podvedomf 
na jevisti by se ale herecka hra stala pouze 
formalnf, rozumovou a tf m i nezivotnou. 
Teprve ucastf podvedomf vznikajf podmfn­
ky pro hercovu tvurcf praci. 

Jak jej ale prirozene zapojit do herecke 
akce? 

Zatfmco V beznem zivote existuje pod­
vedomf "samo od sebe", V umelem prostre­
di. jakym bezesporu divadlo je, je nejde 
"zapnout na povel". Stanislavskij ve snaze 
napomahat k tvorive spolupraci a priroze­
nemu zapojeni vytvarf "uvedomelou techni­
ku", ktera ma podvedomf do herecke akce 
zahrnout prirozene: ''Abychom toho dosah­
li mus! me na podvedomf zapomenout a ke 
vsemu pfistupovat logicky a vedome" 
(Lukavsky 1978: 28). K tomu, aby se uvol­
nil pruchod k tvorivemu jednanf na scene, 
tak promyslf nektere mechanismy, ktere 
majf vest k spontannf mu a prirozenemu 
jednanf. Zakladnf principy Stanislavskeho 
metody se vztahujf i na hranf role, kde ma 
byt uplatnena logika a kde se ma dusledne 
usilovat o jednanf v "zivotnfch podmfnkach" 
role. Tf m by se mela dosahnout dokonala 
(organicka) shoda, jejfz formu oznacuje 
Stanislavskij za proifvanf. ''Proifvanf je psy­
chicky jev charakteristicky proudem vedomf 
kaideho vice ci mene uvedomovaneho 
dusevnfho obsahu: je pffsne individua/ni, 
teiko sdelitelne." (Hartl-Hartlova 2000: 
461) Kaz.dy clovek v kaz.dem okamziku sve­
ho zivota neco prozfva. Vnejsf projev lidske­
ho jednanf pritom oznacujeme jako chova­
nf a to, co probfha uvnitr, jako prozfvanf. 
Stanislavskij v ramci snahy o komplexniho 
zobrazenf lidskeho jednanf kladl v herecke 
tvorbe duraz prave na vnitrnf stranku jed­
nanf. 

Tyto poznatky jsou dulezite take vzhle­
dem k detem a jejich dramatickemu proje­
vu. Nebot i dfte musf pri akci na scene pro­
zfvat, tj. byt pine a vedome ucastno toho, 
co dela. Bez prozitku je jen mechanicka, 
"kolovratkova" deklamace, a ma-Ii se tento 
prfstup, eventualne vnejskove pitvorenf 
detf odstranit, je nutno dovest deti tak ci 
onak k prozitku. 

"Kdyby" 
Zakladnfm prostredkem vyvolanf prozitku 
je KDYBY. Zde nachazfme prf mou souvis­
lost s detskou hrou, ve ktere se pro vstupo­
vanf do fikce a navozenf predstavivosti bez­
ne pouzfva sluvko JAKO. Zapojenf tohoto 



mechanismu tak navozuje podmfnky, ktere 
nevyuzfvajf jen zvnejsku prijate zakonitosti, 
ale naopak svou prftomnostf a akceptova­
nf m nabfzf moznou vol bu, motivacnf pod­
net jak se prenest z realneho zivota do situ­
ace jine, aniz by se tf m ztracelo pine vnitrnf 
zaujetf a presvedcenf. "'Kdyby, je pro her­
ce pakou, ktera nas ve skutecnosti pfenasf 
do sveta, V nemi jedinem je moina tvurcf 
prace." (Stanislavskij 1946: 70) Jde v pod­
state o to, polozit si otazku, jak bych se cho­
val, vztahoval, KDYBY vsechno, co me na 
jevisti obklopuje, byla skutecnost. Prave 
a jedine v tomto okamziku se podle 
Stanislavskeho herec "prenasf" z realneho 
zivota do sveta vytvareneho a vymyslene­
ho. {Stanislavskeho KDYBY se tedy da 
oznacit za spoustecf mechanismus tvorenf 
a predel mezi svetem realnym a "hrovymu.) 
Navic KDYBY smeruje k tomu, aby scenic­
ke jednanf bylo vnitrne opodstatnene 
a logicke. 

Stanislavskij rozeznava dvojf KDYBY -
KDYBY obycejna (prosta) a KDYBY magic­
ka. 

Obycejna KDYBY utvarejf uceleny logic­
ky retezec akcf, reakcf na podnety, ktere 
herec postupne odvfjf ve svych predsta­
vach {napr.: kdybych byl namornfkem 
a kdybych hned na prvnf plavbe ztrosko­
tal. .. , kdybych prezil jediny ... , kdyby po 
deseti letech prijela lad' ... ). 

Magicka KDYBY, na rozdfl ad obycej­
nych, vyvolavajf jednanf bezprostredne. Je 
to v podstate okamzita, instinktivnf reakce 
na nejaky podnet. (Stanislavskij v knize 
Maje vychova k herectvf je doklada na prf­
kladech, kdy Andrej Nikolajevic podava 
adeptkam herectvf popelnfcek a rukavicku 
se slovy, ze zde majf slizkou zabu a mekkou 
mys. Obe dfvky s ulekem uskakujf.) 

Stanislavskij formuluje funkci KDYBY 
takto: ''Dfky jemu, vykladal dale Torcov, se 
deje to, co tfeba v , Mod rem ptaku , pfi oto­
cenf carodejnym drahokamem, ie totii se 
oci zacfnajf jinak dfvat, usi jinak slyset, 
rozum jinak pojf ma sve okolf a nakonec 
pouha smyslenka vyvolava realnou cestu 
odpovfdajf cf realnou cinnost, nezbytnou 
k dosaienf vytyceneho cfle." {Stanislavskij 
1946: 72) Doplnuji, ze se tak deje nenasil­
nym, prirozenym pochodem, ktery herce 
probouzf k vnitrnf i vnejsf aktivite. KDYBY 
"(. .. ) je prvnfm popudem k rozvinutf pfedstav 
o raft: Magickym ci prostym, 'kdyby 'zacfna 
tvurcf prace." (Lukavsky 1978: 25) 

"Dane okolnosti" 
Tento termfn s KDYBY uzce souvIs1. 
Zahrnuje v podstate vse, co by mel herec 
pri sve tvurcf praci vzft na vedomf. To zna­
mena fabuli hry, cas a mfsto deje, rezijnf 
pojetf inscenace, ale i veci, ktere souvisf 
s vypravou (rekvizity, kostymy, hudebnf 
slozku atd.). II 'Kdyby, je na pocatku tvurcfch 

cinnostf a 'dane okolnosti' Ji rozvfjejf. 11 

(Lukavsky 1978: 25) KDYBY bez "danych 
okolnostf11 nemuze existovat, coz funguje 
i naopak nebot' podle Stanislavskeho plat[. 
ze pokud si herec dostatecne vytvorf (uve­
domf) "dane okolnosti" a opravdu jim uveri, 
skutecnost emocf a pravdivost jednanf 
z nich vyplyne sama. 

Herec nesmf na city nalehat, protoze 
pokud tak ucinf a "zdfma z nitra city", oby­
cejne sklouzne k sarzi. Dfky "danym okol­
nostem", pokud se na ne pine soustredf. 
"pravdive emoce" prichazejf samy. Herec se 
do "danych okolnostf" musf vzft. ''Nelze hrat 
vasne a postavy, ale je tfeba jednat ve vleku 
techto vasnf a V techto postavach. II 

{Stanislavskij 1946: 64) 

Predstavivost 
Stanislavskij klade duraz na rozvfjenf herco­
vy predstavivosti, tj. vyvolanf toho, co je, co 
zname, a oznacuje ji za vedoucf sflu tvurcf­
ho procesu. Vychazf z toho, ze ze samotne 
divadelnf hry se nedovf dame at' jiz od auto­
ra (dramatika), nebo rezisera zdaleka 
vsechno, co je nasledne potrebne pro logi­
ku a smysluplnost hereckeho jednanf. 
Herec si tedy musf pomocf magickych KOY­
BY a "danych okolnostf" dourcit, odkud 
postava prichazf a kam smeruje, co se deje 
pred a na konci hry ci vystupu, protoze 
herec by mel vzdy vedet, odkud jde a co se 
tam stalo. Dostatecna predstavivost je 
zaroven podmfnkou herce jako tvurcfho 
umelce. 

Predstavivost nelze "znasilnovat", ume­
le navozovat, ale jejf aktivitu, podle 
Stanislavskeho, muzeme vzbudit pomocf 
poutavych ukolu, ktere si sami vytvorf me. 
''(. . .) nenf tfeba vefit, ie iidle jsou stromy ci 
skaly, mame vefit Jen opravdovosti sveho 
vztahu k zastupnym pfedmetum a chovat 
se k nim: jako by to byly stromy ci skaly." 
(Lukavsky 1978: 28) 

V metode prozfvanf jde V podstate Oto 
prevest si veci vseobecne na konkretnf. 
K nim potom jiz muzeme zaujmout speci­
ficke (subjektivnf) stanovisko a nasledne je 
dale rozvfjet. V teto fazi pak Stanislavskij 
oznacuje predstavy za "ztelesnene", proto­
ze se vybavujf pred nasfm tzv. vnitrnfm zra­
kem a mohou dale vytvorit filmovy pas. Ten 
se jiz sklada jak z vnitrnfch, tak i z vnejsfch 
predstav. "Tak se 'filmovy pas, odvfjf 
v mem nitru a je prom/tan mimo mne na 
myslenou projekcnf plochu naseho vnitfnf­
ho zraku." (Lukavsky 1978: 29) 

"Filmovy" (nebo take "predstavovy") 
"pas" je bezne uplatnovan a funguje 
v metodice dramaticke vychovy. Je ovsem 
spfse zastupovan a predstavovan ucitelem, 
ktery prostrednictvfm tzv. bocnfho vedenf 
podnecuje aktery k jednanf, ke konkretnfm 
predstavam, co delajf, kde jsou, co je kolem 
nich apod. 

0 

Stanislavskij radf, ze pokud nenf pred­
stavivost herce (studenta) dostatecne aktiv­
nf a cinoroda, muzeme si vypomoci skrze 
rozumovy prfstup a ''(. .. ) probudit Ji podnet­
nymi otazkami: kdo, kdy, kde, proc, nae 
a jak, ktere nam pomahajf utvafet stale urci­
tejsf obraz smysleneho iivota II (Lukavsky 
1978: 30). 

Se zajmeny a zajmennymi prfslovci 
KOO, CO, KOY, KDE a PROC se bezne set­
kavame ve vetsine metodik dramaticke 
vychovy. V anglictine je tato rada oznaco­
vana jako 5 W (WHO, WHAT, WHEN, WHE­
RE, WHY). Techto 5 W muze zadavat ucitel 
nebo jsou domluvena, dana jakoby zevnej­
sku, v podobe ukolu. Ono JAK je ovsem na 
kazdem hraci a tvorf samotny zaklad proce­
su. 

Pokud herec zacne "videt" kolem sebe 
vse, co se deje, a dostane chut' na tyto sku­
tecnosti reagovat, uvede se do stavu, ktery 
Stanislavskij nazyva existujt: "'Existuji, zna­
mena, ie jste se postavil do stfedu smysle­
nych okolnosti, ie se cftfte byt ve svete 
pfedstavovanych veci, pfedstavovaneho 
iivota a ie zacfnate jednat sam za sebe a ze 
sebe. "(Lukavsky 1978: 28) 

Jevistnf pozornost 
11Jakmile c/ovek vystoupf na scenu pfed 
divaky, vsecko selhava, i ty nejzakladnejsi, 
nejprostsf ukony. Proto se na jevisti mus! me 
znovu ucit sedet, chodit, pohybovat se. 
Mus! me se ucit dfvat se a videt, poslouchat 
a slyset. 11 (Lukavsky 1978: 32) Stanislavskij 
vychazf z toho, ze dulezitou vlastnosti dob­
reho herce je udrzet pozornost v prostoru 
hry. To predpoklada naucit se soustredit na 
predmet ci partnera na scene tak, ze jiz ten­
to samotny fakt herce odvracf od vseho, co 
by jej mohlo rozptylovat. 

Aby tedy herec mohl prirozene fungo­
vat v tak specifickych podmfnkach, ktere 
vytvarf sama pritomnost na jevisti. nesva­
zovat se a nerozptylovat se prftomnostf 
"ctvrte steny" (tedy divaku), zavadf 
Stanislavskij pojem vefejna samota. Tento 
termfn ma postihnout takovy stav nebo 
pocit, dfky nemz se herec muze pohrouzit 
pine do hry, muze si vsfmat i tech nejmen­
sf ch detailu, naiad a intimnfch pocitu 
a nasledne pak bez zabran predstoupit 
pred obecenstvo. Jde o navozenf takove 
atmosfery ci predstavy, o ktere je herec 
presvedcen a ktera jej zaroven osvobozuje. 
V praxi to znamena vytvorit si svuj okruh 
pozornosti, soustredit se pouze na to, co se 
deje na jevisti, nechat se jfm pine unest 
a navazat tak dialogicky kontakt a zaujmout 
se "hrou". 

Myslfm, ze navozenfm tohoto pocitu se 
clovek (dfte) muze zbavit i prfpadne tremy, 
problemu s vyjadfovanfm, sdelovanfm 
intimnfch pocitu ve hre, ale i zamezit prf­
padne a "vloudive" exhibici, stejne jako roz-



ptylenf a roztekanosti zpusobene pfftom­
nostf divaku. 

Stanislavskij dale radf cvicit pozorovacf 
schopnost nejen na jevisti, ale i v zivote 
a zfskavat tak material pro tvurcf praci. 
Vsechny tyto aktivity majf vest k probuzenf 
pfedstavivosti vedoucf k jednanf. "( ... ) ptejte 
se: proc ten clovek jednal tak ci onak a co si 
pfitom mys/el? A z vys/edku se snaite ude­
/at si pfedstavu o jeho vnitfnfm zaloienf." 
(Lukavsky 1978: 35) 

Dulezitym poznatkem, ktery se ke kon­
kretnf mu naplnovanf pfedstav na jevisti 
vztahuje, je upfenf pozornosti spfse k pfed­
stavam o pfedmetu nez k pfedmetu samot­
nemu. Opet prostfednictvfm zajfmavych 
"danych okolnostf" a zapojenfm fantazie. 

Cvicenf, ktera se vztahujf k jevistnf 
pozornosti, smyslove pozornosti, pozornos­
ti k emocfm, ktere zfskavame v osobnfm 
styku s lidmi apod. jsou v dramaticke 
vychove bezne pouzfvana. Dalo by se ffci, 
ze dokonce patff k zakladnfm pilffum her 
a cvicenf obsazenych v dramaticke vycho­
ve. Konkretne napf. pozorovanf pfedmetu 
po urcitou dobu a jejich nasledny popis (pff­
padne zkracovanf doby urcene k pozorova­
nf atd.), ale i vedenf detf k pozorovanf vecf, 
ukonu a vztahu bezneho zivota. Tedy duraz 
na odkryvanf automatismu zivota a jejich 
nasledne pfevedenf na divadle. 

"Svalove uvolnenf" 
V okamzicfch vyssfho nervoveho (emocio­
nalnfho) i fyzickeho vypetf muze dojft k sva­
lovemu sevrenf, kfeci nebo bloku, ktery je 
nutno ihned odstranit, nebot' branf pfiroze­
nemu jevistnfmu pohybu. Proto i pfed 
zacatkem jakekoli tvurcf prace Stanislavskij 
doporucuje provadet uvolnovacf cvicenf, 
ktera uvedou celkovou "fyzis" do normalnf­
ho stavu, zbavf ho pfepjetf, ktere by posleze 
branilo v pfirozenosti jednanf. 

1 tomuto okruhu se venuje dramaticka 
vychova. Ucitel dramaticke vychovy zby­
tecnemu pfepjetf pfedchazf jiz V uvodu kaz­
de hodiny, ktera zpravidla zacfna cvicenfmi, 
ktera majf dfte nejen zbavit fyzickeho nape­
tL ale zaroven odstranit psychicke zateze, 
kterymi je ve vsednfm zivote clovek denne 
obklopen. Tento postup zaroven vede jeste 
k jednomu pozitivu. a to uvedenf do vycho­
zfho stavu. potfebne kondice. z nfz je tepr­
ve mozno vyjft a pfistupovat k novym, dal­
sfm ukolum. 

Se svalovou kfecf se tak, jak ji popisuje 
Stanislavskij, u mladsfch detf nesetkavame. 
Snad v nekterych individualnfch pff padech 
a spfse pfi s61ovem vystupu. U skupinove 
prace k nf dochazf malokdy. Ovsem ten­
denci k nf muzeme pozorovat s narustajf­
cf m vekem. Pozdeji se totiz dfte setkava 
daleko vfce s charakterizacf a hranfm rolf 
(monologu), ke kterym se tento Stanislav­
skeho pojem nejvfce vztahuje. 

Michail Cechov {1891-1955) 

"Zivot lidskeho tela" 
Zakladnfm principem herecke metody 
M. Cechova je rozvoj hercova tela prostfed­
nictvf m dusevnfch impulzu. Vychazf totiz 
z pfedpokladu, ze pokud ma herec divakovi 
ukazat (sdelit) vnitfnf zivot postavy, musf 
byt hercovo telo na tento niterny stav citli­
ve. Herec si proto musf pfedevsfm vy­
budovat vedomf vlastnfho tela. Nemame 
vsak na mys Ii herce, ktery se "upf na" na sve 
telo nebo na to. co toto telo kona. jak pfi­
tom vypada apod., ale na herce. jehoz telo 
se tvaruje ve shode s impulzy vychazejfcf mi 
z imaginativnfho myslenf. To znamena, ze 
aktivnf imaginativnf myslenf je podmfnkou, 
vychodiskem a zaroven komplexem. o kte­
ry se Cechovova metoda opfra. 

Ve sve knize O herecke technice 
M. Cechov navrhuje cvicenf, jejichz pro­
stfednictvfm by si herec mel uvedomovat 
lepe sve telo. naucit se ho ovladat, pfisvojit 
si jej a ve vysledku tyto telesne ukony pine 
vnfmat a organicky je propojovat. Tato cvi­
cenf (respektive jejich zvladnutf a spravne 
uchopenf) majf pfesah v tom, ze docflenfm 
shody s vlastnfm telem pfirozene dochazf 
i ke shode se sebou samym. Vyvolana sou­
hra je pro herce nejlepsfm "startem" 
k "pravdivemu" naplnenf smyslu sveho jed­
nanf. Zaroven pfekonava omezenf sve 
vlastnf telesnosti, hercovo telo se stava 
telem "odusevnelym" a to vede k bytostne­
mu prozitku. 

Jde tedy o psychosomatickou metodu, 
v nfz M. Cechov na rozdfl od Stanislavskeho 
postupu (z vnitfnfho zivota role k vnejsfmu 
vyrazu) pfistupuje k roli smerem opacnym: 
od telesneho pohybu k vnitfnf mu prozitku. 
Nejde o naprosto odlisne veci. Naopak 
M. Cechov byl pff mym zakem I<. S. Stani­
slavskeho, a jeho metodu tedy po svem roz­
vfjel a stejne jako pro dalsf tvurce metod je 
i pro nej zakladnfm vychodiskem. Z nasle­
dujfcf tabulky je vsak patrne, v kterych 
oblastech se tvurci pfece jen lisf: 

STANISLAVSKIJ 

- tvar postav vznika v nas 

- duraz na psychologii a rozvfjenf 
vnitfnf techniky 

- myslenf o postave 

- forma je energetickym principem 
(vnitfnfm impulzem). jenz dava 
do pohybu hereckou postavu 

- introvertnost a stale odvolavanf se 
na vnitfnf motivace 

Michail Cechov zavadf take nekolik 
pojmu. o ktere se jeho metoda nasledne 
opfra. Nejvyraznejsf m z nich je psychologic­
ke gesto. Jde v podstate o stimulaci pocitu 
pfi fyzickych cinnostech. Typickym cvice­
nf m (vyvolanfm) techto gest je zadanf, aby 
si herec nasel nejake silne, dobfe tvarova­
ne. ale zaroven jednoduche gesto. to pro­
ved! a nekolikrat opakoval. Po nekolikerem 
provedenf tohoto gesta a pod jeho vlivem 
zacne postupne vule zesilovat a charakter 
pohybu pfitom pocne vuli orientovat urci­
tym smerem. Tento stav zaroven vyvola 
(nenucene. bezprostfedne) emocionalnf 
rozpolozenf ci nutkanf, ktere muze nasled­
ne vyustit az k jednanf. Ovsem za podmf n­
ky, ze k nemu pfidame urcite zabarvenf 
(emocionalnf pusobenf) vychazejfcf z teles­
neho pohybu. Do takto navozeneho. speci­
fickeho a otevfeneho vnfmanf se dale bez­
prostfedne zapojuje pfedstavivost, jejfz 
dalsf rozvfjenf muze vyustit V improvizaci. 
se kterou ostatne M. Cechov ve sve meto­
de hojne pracuje. 

Je zde nutno pfipomenout. ze hercuv 
vyrazovy pohyb (a jeho zmena) nenf zalo­
zen na mechanicke ci logicke navaznosti 
pffcin a nasledku. ''Hercovo duchovnf te/o 
se pfedevsfm mus! stat maximalne citlivym 
k vnitfnf m impulsum a mus! jf m promkat 
vibrace pfedstav a citu. V te/e mus! herec 
cftit teiiste nebo centrum, z nehoi vychaze­
jf organicke impu/sy nikoli jako vedome 
pokyny, ale jako bezprostfednf zasah do 
tvaru hercova pohybu." (Hyvnar 2000: 61) 
Psychologicke gesto je tedy subjektivne 
uchopene objektivnf gesto, ktere svou kon­
kretizacf nabfzf moznost pff stupu ke zpuso­
bu hercova jednanf. Nenf to gesto vsednf, 
kazdodennL ale gesto typicke. ktere anga­
zuje cele telo. celou psychiku. Musf byt 
dostatecne vyrazne, aby mohlo zmobilizo­
vat vuli. Zaroven se vsak pfi jeho vystavbe 
nesmf klast pfflisny duraz na svalovou sflu. 
aby se tfm potfebne naladenf a ocekavanf 
vecf dalsfch (napf. nasledne rozvfjenf pfed­
stav v jednanf) "nevyplasilo". 

CECHOV 

- postavy existujf mimo nas 

- pozornost k hercovu telu. k psycho-
fyzicke jednote hercova jednanf 

- videnf postavy 

- forma je neco. co cinf postavu 
vnfmatelnou pffmo z vlastnfho 
povrchu 

- vnofovanf do akce a jejf atmosfery, 
dovolujfcf herci jednat s intuitivnfm 
vyjasnovanf m sveho rozpolozenf 



Detsky herecky projev v konfrontaci s me­
todou Michaila Cechova 
V prf pade detskeho hereckeho projevu do 
obdobf a prekonanf pubescence nemuz.e 
byt rec o aplikaci Cechovovy metody vzhle­
dem k nutne stabilite a vedomem naklada­
nf s psychosomatickymi procesy (jejich vza­
jemnou harmonif). Ale podfvame-li se na 
metodu v jednotlivostech, nabfzf nam zajf­
mave a inspirativnf prfstupy (nebo dflcf cvi­
cenf), ktere mohou byt uplatneny pro vyssf 
vekovou skupinu detf s ohledem na jejich 
dosavadnf hereckou zkusenost. Jednfm 
z duvodu je take to, ze na rozdfl od herectvf 
"prozfvanf" se zde postupuje od telesneho 
impulzu k vnitrnfmu prozitku, coz za jistych 
okolnostf muz.e byt blizsf m zprostredkova­
telem pri praci na roli (postave), pri "vyvola­
nf" emoci nebo jednoduse jako cvicenf, dfky 
nimz se dfte (student) ucf poznavat a zapo­
jovat psychosomatiku, coz se dale muz.e 
odrazit v celkove organicnosti hereckeho 
projevu (jednanf). 

Predstavivost a vnfmanf 
U Cechova je tato "kategorie" (tento okruh) 
spjata s aktivnfm zapojenfm tzv. tvurcf fan­
tazie, jejf m rozvojem a soucasne dialogic­
kou povahou tvorby. Herec se ucf videt 
celistvy obraz postavy nebo jejf akce, a pri­
tom si udrfovat odstup, aby sve predstavy 
mohl dale smefovat, konkretizovat. S roz­
vojem takoveto predstavivosti a takoveho 
vnfmanf uzce souvisf pestovanf koncentra­
ce (dalsf uzitecny prfnos) a nasledne udrze­
nf si odstupu, tj. zachovanf sveho ja vuci 
postave. 

V "zakladnf" podobe byva predstavivost 
V dramaticke vychove bezne rozvfjena. 
Zajfmavy a prinosny semi vsak zda odstup, 
jehoz pestovanf, rozvfjenf vyzaduje jiz tro­
chu hlubsf zkusenost s herectvfm s dura­
zem na sebereflexi, tvorivou kritiku sveho 
projevu a znamena takovy herecky projev, 
ktery je sice bytostne celistvy, ale zaroven 
skloubene "nadhledovy". Symbi6za techto 
dvou prvku vsak patrf uz do "vyssf herecke 
kategorie", kdy je vse provadeno opravdu 
vedome. 

Tvorba atmosfery 
Zde M. Cechov "navadf" herce, aby vnf mali 
atmosferu V beznem zivote a citlive ji 
naslouchali v kazdodennfch situacich (napf. 
pfi jfzde vlakem, pri prochazce atd.). 
Cechov totiz vychazi z predpokladu, ze 
atmosfera sama o sobe "vnucuje" emocio­
nalnf naladenf, je v nf obsazena dramatic­
nost a pfevedenfm na jeviste dostane jed­
nanf dialogickou povahu samo o sobe. 
(Tady je patrne dedictvf MCHATu.) 

Ani v tomto pffpade nejsme ve sporu 
s moznostmi dftete urciteho veku. Naopak 
vnf manfm atmosfery, pozorovanfm situ a cf 
z realneho zivota se u detf rozvfjf cftenf 

(dokladem jsou i cvicenf v ramci dramatic­
ke vychovy), ktere se muze dale velmi dob­
fe uplatnit at' uz pri praci na roli, nebo v dra­
matickem celku. S jeho rozvfjenfm se muze 
zacft jiz velmi brzy. 

Uvedomenf si centra 
Cechov hercum radf, aby si predstavili jake­
si centrum v hrudi, ktere ma byt zdrojem 
hercovy sfly a aktivity. Zapojenfm teto pfed­
stavy centra se vsednf, automaticky pohyb 
zmenf v pohyb nabity energif. 

Zapojenf m centra se umoznuje praco­
vat s podnety dramaticky. Uvedomenf si 
("zapnuti") tohoto centra vyvolava jiz pod­
vedome aktivitu (koncentraci) potfebnou 
k dalsf mu dramatickemu jednanf. I v tomto 
prfpade by se nasla fada cvicenf ze zasob­
nfku dramaticke vychovy. 

Technika improvizace 
Vychazf od pohybu k akci s aktivnfm, zapo­
jenym vnfmanf m sebe, partnera, skupiny. 
Pricemz je zachovan volny pruchod tvurcf 
fantazii. 

V dramaticke vychove se bezne pouzf­
vajf nejruznejsf typy improvizacf a nesporne 
k tomuto oboru, potazmo detskemu proje­
vu patrf. M. Cechovovi jde navfc ci pfede­
vsf m o takovou improvizaci, pri ktere herci 
(hraci) aktivne - prubezne - jednajf, vychaze­
jfce pritom pfedevsf m z pohybu ci telesne­
ho impulzu, aniz by byli "zatezkani" cimkoli 
vymyslenym (rozumovym) ci dopredu pfi­
pravenym. Fantazie a predstavivost ucf her­
ce jednat, tvofit, "byt". 

Bertolt Brecht (1898-1956) 
''Brechtovo divad/o je pevne zasazeno v his­
torii, kterou poznavajf a tvoff fide, niko/i 
tajemny osud a skryte determinace. Jeho 
herce a divaka nemela zajlmat mystJka pro­
meny a navratu ke kofenum vecne lidskych 
prob/emu, ale postoj c/oveka modern! doby, 
ktery pozoruje, rozbfjf pfeiJJe konvence, 
hodnotf a pfipravuje si prostor k promene 
sveta." (Hyvnar 2000: 181) 

Brecht ve svem divadelnfm pojetf naru­
suje a pfehodnocuje dosavadnf tradicnf 
koncept tzv. zapadnfho divadla. Prozfvanf 
spojene s katarzf nahrazuje zabavou a pote­
senfm z mysleni. I proto se zde do centra 
pozornosti dostava divak a divakuv postoj 
je pro Brechta zaroven vychodiskem 
i dusledkem epickeho divad/a. Brecht jej tak 
nazval v polemice s 11 psychologickym 11, 
"emocionalistickym11 divadlem sve doby. 

V podstate lze rfci, ze nevychazf z vytva­
fen f postavy na zaklade vyobrazenf charak­
teru, ze ktereho je kazdy jednotlivy projev 
postavy odvozen, ale z jednanf uceloveho, 
kdy se clovek rozhoduje jednat, volf zpusob 
jak jednat a prejfma odpovednost za svou 
volbu. Herec tedy nevytvari postavu tfm, ze 

0 

hraje charakter, ale rozehravanfm situacf 
smysl postavy teprve vznika. 11Ani na chvfli 
nedopust!, aby se beze zbytku promenil 
v postavu. Ma svou postavu to/Jko ukazo­
vat, nebo !epe feceno neto/iko proifvat; to 
neznamena, ie sam mus/ byt ch/adny, hra­
je-/i vasnive. Jenom by se jeho vlastnf city 
zasadne nemely ztotoinit s city jeho posta­
vy, aby se s city postavy zasadne neztotoi­
ni!y ani city jeho pub/ika. Obecenstvo tu 
mus! mft naprostou svobodu. 11 (Brecht 
1958: 106) 

Brechtovska hra je tak "zbavena pfe­
kvapenf11, nejde o divadlo iluze. Jednotlive 
predvadene sceny jsou prosty emoci 
a divak je stale informovan a upozornovan 
na to, co scena obsahuje a co bude nasle­
dovat. Cflem epickeho divadla byl aktivnf 
a pfemyslivy divak, ktery by byl pro herce 
rovnocennym partnerem. Problemy jsou 
demonstrovany a majf nutit divaka, aby si 
kladl otazky, aby si pro sebe vyfesil predve­
deny problem a tf m se zapojil do hry. 
Brecht tak chtel navfc uplatnit a 11vratit" 
divadlu otevfenou divadelnost a hravost. 

Jaky je Brechtuv herec? 
Vyznam pro formovanf divadelnf poetiky 
Bertolta Brechta melo cfnske divadlo. Tam 
se postava ukaze, pfedstavf se a vykona 
symbolickou transpozici akce. Herec v mas­
ce pfitom nepodleha zadnemu z dojmu 
postavy. Tak i u Brechta je herec prostfed­
nfkem mezi divakem a udalosti, kterou 
popisuje. Nenf "vnitfne pohrouzen 11 do 
postavy (ztotoznen s postavou), ale odstu­
puje od nf, aby tak nalezl cas na pfedvede­
nf pfedmetu nebo situace ze vsech stran. 
"Na hie herce ma byt rozhodne videt, ie , ui 
na zacatku a uprostfed zna konec '; ma si 
'tak rozhodne zachovat klidnou svobodu '. 
S iivym pfedvadenf m vyprav! historii sve 
postavy, vi vice net ona a nedosazuje 
'nynf' a 'zde, jako ftkci umoinenou pravi­
d/y hry, nybri odpoutava je od vcerejska 
a od jineho mfsta, a proto pak je patrne 
sk/oubenf uda/ostf. 11 (Brecht 1958: 107) 
Tf m, ze he rec predvadf alternativy, kt ere se 
postave nabfzejf, vytvari prostor pro reflexi 
a netlumocf pouze stanovisko autora (tzv. 
zcizovacf efekt). Herec ucinf gesto, vyslovf 
vetu, pfedvede rozhodnutf, ktere respektu­
je hrdina, ale poukaze i na jine moznosti. 
Nejen ze zkouma, pozoruje a pfedvadf diva­
kovi jednanf postavy z ruznych stran, ale 
soucasne je to hra, kterou se musi bavit 
sam a kterou musf zaroven pobavit divaka. 

Brecht v souvislosti s detskym herectvf m 
Brechtuv herec, jak jiz bylo feceno, se do 
problemu nevcit'uje, ale opisuje jej 
a demonstruje. Stejne tak pouzitf vnejsfch 
projevu, demonstrovanf znaku ci vynateho 
gesta je pro dfte, ktere jeste nenf vyzrale ve 
fyzicko-emocionalnf sfefe, jednou z moz-



nych cest jak V dramaticke situaci prirozene 
jednat. Samozrejme, ze nejde o doslovnou 
aplikaci vsech Brechtovych postupu ci 
metod. V nasledujfcf tabulce jsou srovnany 
nektere aspekty Brechtova divadelnfho pro­
gramu s moznostmi (a vhodnostf) jejich 
vyuzitf a uplatnenf v detskem dramatickem 
projevu: 

CO ANO 

- uzite divadelnf prostredky, 
napr. gesta, znaky, symboly 

- odstup, oddalenL distanc, prerusenf 
(ktere herec vyuzfva) 

- herec nehraje o svych pocitech, 
ale popisuje je 

- emoce se opozd'uje a objevuje se 
jen vzacne jako vysledek vymezene 
situace 

- radost ze hry 

- demonstrace problemu 

- nahrazenf "divadla iluze" 

Dulezitym momentem pro toto srovnavanf 
je zasadnL pro obe strany spolecny fakt 
vzdanf se jakekoli psychologizace ve vztahu 
k postave. U Brechta totiz muzeme sledo­
vat jakesi oddelenf herce od postavy nebo 
prinejmensfm individualizaci herce, ktery 
vystupuje jako osobnost (sam za sebe) 
a vybfra ci ukazuje ve hre jenom nektere 
vlastnosti a urcite okamziky ze zivota posta­
vy. Tento herecky prfstup tudfz nenf posta­
ven na souvisle vystavbe role a tfm, ze 
"predvadf" jen nektere vlastnosti a nektere 
situace, nevyzaduje hlubsf psychologizaci. 
Pritom vsak, aniz by se herec vcit'oval do 
postavy, se zde uzfva tradicnfch divadel­
nfch prostredku, jako je pohyb, gesto, dia­
logicke gesto apod. 

Brecht jako zdroj inspirace a moznost cesty 
pro detske divadlo 
V detskem divadle muze dekorace, kosty­
my, rekvizity, tedy vse, z ceho se sklada 
inscenace, stejne jako u Brechta, slouzit 
herecke hre a spolupodflet se na jejf reali­
zaci. Zdrojem inspirace muze byt i insce­
nacnf resenf, ktere by vyuzilo charakteris­
tickeho znaku Brechtova herectvf, kdy hra 
probfha ve dvou planech. V dramatickem 
planu herec hraje osudy postav (v lidskych 
dejinach) a soucasne provadf nejruznejsf mi 
technikami komentar. Divak tak ma moz­
nost videt "svet" ze dvou stran, konecny 
soud je na nem. 

Brechtuv divadelnf prfstup je zajfmavy 
i z hlediska samotneho zkousenf hry. 
Typicke pro toto obdobf je dusledna prace 
s textem a studovanf vsech aspektu zadane 
situace. Herci tak na zkouskach musf pred­
vest a prinest ruzne moznosti, ktere se 
nabfzejf postave a premyslet o nL Duvodem 
je take to, aby se divak pri predstavenf 

CO NE 

- socialnf gesto 

- kriticky postoj a alarmovanf kritickeho 
postoje divaka 

- divaky ovlivnovat "vyukou" 

- snaha zpolitizovat predstavenL co se 
deje na scene, odrazf a reflektuje denf 
ve svete 

- kriticke souznenf, proletarstvf, 
spolecenske tlaky 

dozvedel o postave vfce, nez je v textu role. 
Brecht navfc pokladal za dobre, kdyz si her­
ci v prubehu zkousek role vymenovali. To 
melo slouzit jednak k zdokonalenf zcizova­
cfho efektu a zaroven tf m herci meli moz­
nost videt se navzajem i s vadami a navyky 
jako v zrcadle. Daisi technikou pri zkousenf 
byla citace sveho textu ve tretf osobe nebo 
hledanf (a uplatnovanf) gest, ktera jsou pro 
postavu obecna a vyjadrujf obecnou cha­
rakteristiku. 

Divadelnf antropologove 

V studentskem i detskem divadle, ale 
i v souvislosti s dramatickou vychovou jako 
celkem nelze opomenout trend, kterym se 
soucasne divadlo ubfra. Divadlo jako tako­
ve totiz nemusf byt jiz vnf mano pouze este­
ticky, ale muze byt o nem uvafovano jako 
o mfste, kde jeste muze dojft k prirozene 
komunikaci lidf bez zprostredkujfcfch mediL 
Tato myslenka nenf nicfm objevnym, vznik­
la zaroven s sirsfm nastupem medif, jako 
prirozena reakce na ne. 0bjevuje se jiz 
V 60. letech (mozna jiz O neco drfve) V pro­
jevech nekterych nonkonformnfch skupin 
(divadelnfch souboru i jednotlivych umelcu 
ruznych zanru). Jejf hlavnf myslenku muze­
me sledovat v modifikovane podobe 
dodnes. Je jf reakce na anonymitu maso­
vych mediL kterymi jsme denne at' jiz prf­
mo, ci neprf mo ovlivneni. 

Divadelnf antropologove (jak tyto tvur­
ce charakterizuje J. Hyvnar v knize Herec 
v modernfm divadle), o kterych bude dale 
rec, pro to zacali divadlo vnf mat jako mfsto, 
kde dochazf k prf memu kontaktu - setkanf 
zivych hercu a divaku - ve spolecnem diva­
delnf m prostoru. Tfmto prfstupem se tak 
zakonite menf dosavadnf role hercu i diva­
ku. Konkretne je zde patrny posun od her­
ce, ktery ztvarnuje fiktivnf postavu, k herci, 
ktery je predevsfm clovekem (stojfcfm pred 
divakem). Duraz herce je pritom kladen na 
prftomnost a co nejhlubsf objevovanf sebe 
sameho. Tfm je automaticky zvysovan 
narok na divaka, ktery nema byt jiz jen 
pasivnfm pozorovatelem (prijfmatelem), ale 
dfky aktivnf mu vnitrnf mu zapojenf se ma 
spolupodflet a prispfvat tfm na setkanL kte­
reho je zaroven spolutvurcem. To zname­
na, ze divak nenf pro herce objektem, ale 
stava se jeho partnerem. 

Tento moment se mi zda zajfmavy 
i z hlediska dramaticke vychovy, ktera svy­
mi cfli presahuje ryze divadelnf mantinely. 
V tomto prf pade dochazf k prime konfron­
taci a rozvoji urcitych dovednostf a schop­
nostf, tj. socialnfch dovednostf, komunika­
ce a tvorivosti. Lide, kterf se s dramatickou 
vychovou setkavajf skrze vlastnf zkusenost 
(at' uz dlouhodobou, nebo kratsf), nejsou 
pozdeji jen herci nebo profesionaly 
V nekterem z oboru dramatickeho umenf 
(to ani nenf zamerem). At' jsou pozdejsf 
zamerenf ci profese zaka jakekoli, vzdy 
zustava to hlavnf, co si s sebou odnasf do 
zivota a co je zaroven "prenosne" do jake­
hokoli oboru lidske cinnosti, nebot' se to 
dotyka individualnfho prfstupu, zralosti 
v mezilidske komunikace, otevrenosti ke 
spolecnosti a take predevsfm ke kreativite, 
premyslivosti, vztahu k umeni atd. 
Vsechny tyto vlastnosti ci nabyte doved­
nosti se potom mohou uplatnit a nadale 
rozvfjet v divadle, o kterem zde mluvf me 
dvojznacne. Jednak z hlediska herce 
i autora, jednak z hlediska divaka. 

Zajfmava je v souvislost s presahem 
divadla a kazdodennfho zivota myslenka 
Kazimierze Brauna: "U mnoha lidf pozoruji 
potrebu i touhu po umenf, jez by mohlo byt 
prostredkem jejich osobnfho svobodneho 
vyjadrenf; umelecky proces chapou jako 
nabfdku casu a mfsta, v nichz lze hledat 
autenticitu a pravdu svou i druhych. Snazf 
se znovu nalezt sebe, svou identitu; stvrdit 
sve individualnf, neopakovatelne hodnoty 
a sve nezadatelne pravo na originalitu 
a tvorivost, jez jsou vlastnf kazdemu clove­
ku nezavisle na tom, zda ma schopnosti 
vyjadfovat se a formulovat sve tuzby ume­
lecky. Nove divadlo jim zrejme vychazf 
vstrf c, kdyz poskytuje vsem clenum diva­
delnf skupiny moznost sebevyjadrenf, tre­
baze za pomoci druhych." (Braun 1993: 
105) 



Teorie a praxe herectvi pochazejicf z diva­
delni antropologie v souvislosti s dramatic­
kou vychovou a s detskym herectvi m 
Spolecnym prvkem metodik moderniho 
herectvi, ktery je zaroven obecne dulezitym 
poznatkem a pff nosem pro dramatickou 
vychovu, je predevsi m transformace "zvnej­
sku prijateho" na "psychosomaticky zapoje­
ne". Tata myslenka se vsak v dejinach diva­
dla objevila jiz drive a dnes ji pokladame 
spise za samozrejmou. Co je vsak na tomto 
pffstupu pro nas nove, je zapojenf psycho­
somatiky herce (ci hrace), jeho aktivnf mys­
leni, vyhranene (osobnf, originalnf) postoje 
atd., ktere dohromady tvoff komplexnost 
projevu, a toto vnitrni (ale nasledne i vnejsf) 
nasazeni v oblasti psychosomatiky se stava 
nezbytnou soucasti mimese. 

Toto vychodisko je spolecnym jmeno­
vatelem vsech zastupcu divadelni antropo­
logie. l<azdy z nich je ovsem po svem trans­
formuje do vlastnf herecke metody nebo 
divadelnfho vyjadfeni, at' uz formou cviceni, 
ci technik. A prave znacna pozornost 
k herecke tvofivosti (a s nf spojenymi tech­
nikami a metodami}, ktera stojf v popredi 
zajmu divadelnich antropologu, je motivacf 
k zarazeni teto kapitoly do prace o detskem 
dramatickem projevu. Je jasne, ze ne vse, 
co v jednotlivych systemech vzniklo, muze­
me uvest a zaclenit do prostfedf naseho, at' 
uz divadla "dospeleho", ci "detskeho", pro­
toze jednotlive principy jsou vetsinou uzce 
spojeny s jejich predstaviteli - hybateli, filo­
zofy, magy dusevnfho i telesneho procesu 
hercu a take v neposledni fade estetiky -
tvurci osobitych a tezko opakovatelnych 
pfedstavenf. Co je pro dramatickou vycho­
vu a detskeho herce (jeho vyvoj) z antropo­
logickeho pojeti spise pff nosem a co nao­
pak prekazkou: 

Co je pff nosem: 
- rozsifeni horizontu mimo evropskou kul­

turu, 
- snaha rusit a tvorivym pristupem nahra­

zovat zazite konvence, 
- duraz na sounalezitost souboru, skupiny, 
- myslenka a zaroven princip, ze zadne 

cvicenf v ruznych fazich hercovy pfipra­
vy nenf a nesmf byt cvicenim v obrat­
nosti. 

Co je spfse prekazkou: 
- systemy cvicenf jsou ve svem komplexu 

urceny pro psychofyzicky vyzralejsi 
osobnost zatf mco v nasem prf pade jde 
naopak o vyvojove obdobf, kdy se osob­
nost (a jeji hodnoty) teprve utvafeji, 

- pozadavek sebereflexe jak V zivote ume­
leckem, tak osobnfm jako prf nos a mate­
rial. 

Diky antropologum doslo k rozsifeni 
horizontu mimo evropskou kulturu a tradici 

(v dusledku reakce na soucasny zivot v glo­
balne vnimanem svete) a zaroven dfky 
posunutf hranic narodnfch kultur a jistemu 
odstupu ke vzniku mezinarodnfch center 
nebo laboratorf. kt ere se predevsf m venujf 
vyzkumu herecke tvorby. 

Jednim z vyznamnych vyzkumnych 
stfedisek divadelni antropologie, ktere se 
zabyvalo pfedevsim hereckou tvorbou, byl 
Teatr Laboratorium. V jeho cele stal herec, 
reziser, pedagog, a pfedevsf m hlavnf mys­
lenkovy "guru" Jerzy Grotowski. 

Jerzy Grotowski { 1933-1999) 
J. Grotowski sam uvadf (v rozhovorech 
a clancfch}, ze jeho metoda vychazf spfse 
z tradic nez z pfimych zdroju. Nezrika se 
zaroven konfrontovat se s ruznymi skolami 
- od Stanislavskeho (Grotowski sam rfka, ze 
studoval jeho metodu dlouho a ze prave 
dfky Stanislavskemu jej vubec zaujalo stu­
dium hereckeho umenf) po Dullina, od 
Mejrcholda k Artaudovi (ktery je divadelnf­
mi antropology vnfman jako vizionar, jejich 
pfedchudce a myslenkovy zdroj; silne ovliv­
nil napr. P. Brooka) - a za vyznamny vliv 
zaroven povazuje divadlo orientalnf. Prvky 
ruznych metod se u Grotowskeho skutecne 
objevujf v adaptovane a transformovane 
forme, avsak, jak sam tvrdf, jeho pffstup je 
odlisny v tom, ze na rozdfl od jinych metod 
pro nej nenf zasadnf hereckou otazkou "Jak 
to udelat?", ale naopak je dulezite "Jak to 
nedelat?" Tuto negativni tezi osvetluje tim, 
ze je tfeba se ptat herce: 'Y ... ) Jake pfekaf.ky 
te omezu;f na ceste za tota!nfm aktem, kte­
ry mus! probudit vsechny tve psychofyzicke 
prostfedky ad ne}instinktivnejsfch po neju­
vedome/ejsf?" (Grotowski 1967: 20) Chee 
tf m v jadru "osvobodit" herce od vsech rusi­
vych elementu jeho tvorby, naucit ho 
odstranovat prekazky, aby tak herec mohl 
pracovat soustfedit se a rozvfjet pouze to, 
co je tvurcf a pffnosne. Predevsfm nesmi 
hercovo telo klast odpor vnitfnim pocho­
dum, naopak je vnimat a aktivne na tyto 
vnitfnf impulzy reagovat. Za nejdulezitejsf 
meznfk sloziteho procesu herecke tvorby 
pak J. Grotowski oznacuje techniku herco­
va psychickeho sebeobjevovanf. 

Cilem a smyslem Grotowskeho metody 
je technicky vybaveny herec, jehoz jednanf 
bude mft teziste v podvedomf nebo neve­
domf a stane se hercovou druhou pfiroze­
nostf. Vychodiskem je zde proces od "neve­
domeho" k "vedomemu", V jehoz ramci ma 
prirozene dojft k odblokovanf navyku 
a odporu tela. Dalo by se rici, ze hlavnim 
principem teto metody je samotny akt hle­
danf - cesty, na ktere se herec neustale kon­
frontuje (stretava) se sebou samym 
a nasledne s vysledky sve prace. Metoda 
ma za cil naucit odstranovat prekazky, kte­
re behem psychicke prace klade sam orga­
nismus, aby hercovo telo nekladlo odpor 

vnitrnim pochodum. Melo by tak byt zabra­
neno casovemu pferyvu mezi "vnitfnfm 
impulzem" (impu!zem rozumf J. Grotowski 
vse, co nutf herce k jednanL pfi kterem je 
identicky, to znamena, ze nedochazf 
k oddelenf vedomf a tela jako nastroje) 
a viditelnou reakci. "Vsechno se tu koncent­
ruje na vnitfnf dozranf herce, dozranf, ktere 
je vyjadfeno krajnf m napetfm, absolutnfm 
oprostenfm, obnaienfm nejh!ubsf intimity, 
a to vse beze stopy egoismu ci v!astnf roz­
kose; naopak herec kdyf. hraje, ma tota!ne 
darovat sam sebe." (Grotowski 1967: 1) 
Proto nezbytnou podmfnkou k otevfenf 
techto intimnfch hlubin hercova tela i mys­
lenf (a jeho nasledne prace, hledanf, zkou­
senL objevovanf sama sebe) je predevsfm 
atmosfera prostfedf, kde se zkousf. Jen ve 
vzajemne naproste otevfenosti vsech 
zucastnenych, v klimatu bezpeci a duvery, 
kde neni tfeba obavat se pokofeni ci vys­
mechu, lze takto pracovat. U Grotowskeho 
byl tento narok co nejvfce naplnovan. 
(I kdyz nekdy az ortodoxne.) 

Pffnos metody J Grotowskeho, ktery se 
da "pfenest" i na "detske herectvf": 

metoda se nepokousi ucit herce podle 
hotovych receptu ani nevyrabf "arzenal 
prostfedku", 
pouzfva adaptovane a transformovane 
prvky nejruznejsfch metod, 
snazf se "destilovat" znaky prirozenych 
lidskych impulzu tfm, ze je "oprost'uje" 
od vseho, co pfipomfna beznou konven­
ci, obycej, spolecensky zvyk, vzorce cho­
vanf urcene tradicf a vychovou, 
metoda formovanf herce nevede 
k tomu, aby mu cosi vnukla, ale spfs aby 
ho naucila odstranovat prekazky, ktere 
behem psychicke prace klade sam orga­
nismus. 
Nektere prvky smefujfcf k herectvf. kte­

re sice vyzadujf hlubsf intelektove a zivotnf 
zkusenosti, a tudfz se neslucujf s moznost­
mi detskeho dramatickeho projevu, jsou 
vsak zajfmave pro budoucf praci s dospfva­
jfcfmi detmi: 
- nejdulezitejsf m faktorem V procesu her­

covy tvorby je hercova technika psychic­
keho sebeobjevovanf, 

- "herec by me! umet rozfesit vsechny 
jemu dostupne prob/emy v!astnfho te/a ''. 

- hercovo telo ma byt osvobozeno od ves­
kereho odporu, aby "do sebe" herec 
mohl proniknout - objevit se, 

- "herec, ktery podstoupi akt sebepronika­
nf, ktery objevi sam sebe a obetuje tomu 
objevu nejvnitrnejsi cast sama sebe, 
takovy herec musi byt schopen manife­
stovat nejslabsi impuls. Musi dokazat 
zvukem a pohybem vyjadrit ty impulsy, 
ktere se pohybuji na hranici snu a reali­
ty." (Grotowski 1967: 27) 
V dusledku pak v divadle Jerzyho 

Grotowskeho vznika jednani, ktere uz 



nemuzeme nazvat rolf (herec R. Cieslak, 
ktery s J. Grotowskim vyrazne spolupraco­
val, rfkal, ze V tomto prfpade LIZ nehrajeme, 
ale proste jsme). Pri teto tvorbe pak neexis­
tujf nejake techniky prace na roli, ktere by 
se daly pouzft v jine inscenaci. "Ochranu 
hercovy intimity, psychickou bezpecnost 
a moinost opakovanf role zajist'ovala pre­
cizne vypracovana partitura jednanf, kores­
pondu;fcf s tfm, co herec skutecne prof.ii" 
(Hyvnar 2000: 244) 

Co z J. Grotowskeho lze obecne vyuzft 
V dramaticke vychove? 

Myslim, ze v prf pade herecke vychovy 
lze aplikovat zakladnf principy a zasady 
Grotowskeho metody, nebot' majf obecnej­
sf platnost a mohou se tak stat vyznamnym 
zdrojem inspirace v ramci rozvoje a kom­
plexnosti psychosomatiky. Nelze prenest 
system, cvicenf ci zkousky beze zbytku, lze 
vsak cerpat predevsfm tam, kde se nabfzf 
moznost vyuzft rozmanite typy reakcf pohy­
bovych a hlasovych. (Pripomenme, ze 
objektivnfm vysledkem Grotowskeho 
vyzkumu je rozsffenf hlasoveho rejstrfku 
spolu s odstranenf m problemu spojenych 
se spravnym ci nespravnym dychanfm.) 

Dalsf m vyznamnym faktem je pro nas 
to, ze Grotowskeho system cvicenf smeruje 
ke komplexnosti telesneho projevu a ze 
diem tohoto "hereckeho skolenf" je maxi­
malnf rozsfrenf a rozvinutf vnitrnfch moz­
nostf cloveka-herce. A hlavne: jde tu o tzv. 
chude divadlo, kde chudoba nenf prekaz­
kou a kde nedostatek penez nenf omluvou 
pro neadekvatnf prostredky, ktere automa­
ticky znesnadnujf experimenty. Prenesene 
je tento fakt jednfm z podstatnych principu 
detskeho divadla. A to nejen kvuli ekono­
micke nouzi, ale prave proto, ze dfte tak 
nenf zavaleno a zahluseno svetly, kostymy, 
lfcenfm apod., jez byvajf typickou strankou 
iluzivnfho divadla. 

Cele usilovanf. J. Grotowskeho cflf 
k tomu, zbavit herce spolecenskych zabran 
a obnovit v nich zapomenutou nebo ales­
pan zasutou spontaneitu projevu. Chee 
u svych hercu objevit a podporit to, co 
vychova, skola a spolecensky styk potlacu­
jf. Naucit herce zapojit do hry cely organis­
mus, pohybovat, vnf mat, cf tit celym telem 
i dusf. "Objevenf spontaneity lidskeho jed­
nanf a chovanf je soucasne objevem celist­
vosti projevu." (Horfnek 1967: 13) Na dru­
hou stranu je tato spontaneita 
(bezprostrednost) metodicky rfzena a for­
movana, CO2 je zaroven zakladnf paradox 
a tvurcf prf nos metody. 

J. Grotowski klade duraz na duveru, na 
vytvorenf takove pracovnf tvurcf atmosfery, 
ktera zarucuje herci pocit bezpecf. Herec 
musf cftit, ze muze delat vse, a pritom nic 
z toho nebude predmetem posmechu, nao­
pak vse bude pochopeno, ne-li prijato. 
Jakmile jsou tyto podmf nky splneny, muze 

se herec "odhalit". Caz se vztahuje na 
jakoukoli dramatickou, hereckou tvurcf pra­
ci at' jiz skupinovou, ci individualnf a je jed­
nou z priorit jakekoliv cinnosti v ramci dra­
maticke vychovy. 

Soustfedenost, koncentrace v ramci 
Grotowskeho metody je zalezitostf jak 
herecke etiky, tak herecke techniky. Je psy­
chickym predpokladem pro individualnf 
tvorbu, nenf dana, ale musf se hledat, nebot' 
je prfpravou a vychodiskem k cinu. 

A konecne je tu duraz na komplexnost. 
J. Grotowski vyzadoval na kazdem herci, 
aby hledal sve asociace, sve osobnf varian­
ty (navrat k vlastnfm vzpomfnkam, evokace 
vlastnfch tuzeb, toho, co nemohl uskutecnit 
apod.). 

"Grotowski je jedinecny. 
Proc? 
Protoie nikdo Fny na svete, pokud vim, 

nikdo po Stanislavskem neodhalil podstatu 
herectv!, jeho projev, jeho vyznam, jeho pfi­
rozenost a tajemstvf jeho duchovnfch, fyzic­
kych a emotivnfch procesu tak hluboce 
a uplne jako prave Grotowski. II (Vinar 
1985a: 2) 

Peter Brook (*1925) 
Peter Brook ve svem konceptu divadla 
a jeho smefovanf vychazf opet z ontologie 
divadla, z nfz odvozuje poetiku i herecky 
styl. V centru pozornosti je pritom zakladnf 
fakt vzajemnosti (dialogicka povaha) - kon­
taktu lidf, ktery pokud je naplnen, ucinf tepr­
ve z divadla "vyznamny okamzik". Hlavnf 
naplnf je pritom prozitek, jednanf a lide mfs­
to dosavadnfho (konvencne zaziteho) hranf, 
predvadenf. 

Podle Brooka je zakladnf vztah herce 
a divaka take modelem pro dialog kultur. 
Herci v Brookove mezinarodnfm souboru 
pouzfvali ruzne techniky, napr. taj-ci, j6gu, 
improvizace, ktere smefovaly k praci na 
sobe samem, a zaroven nejruznejsf etudy, 
ktere se vztahovaly ke konkretnfm pred­
stavenf. Smysl vsech cvicenf byl vsak stej­
ny. Mel herce privest k organickemu jed­
nanf, naslouchanf celym telem. Herec me! 
byt neustale pripraven k bezprostrednfmu 
jednanf a byt citlivy k perifernfm ci pod­
prahovym reakcfm. Zaroven si me! pesto­
vat silnou vnitrnf vizi a fantazii. J. Hyvnar 
(2000: 230) cituje P. Brooka: ''Zajfma me 
fakt, ie pocatek pohybu vychazf z impu/su, 
ktery vydava pfedstava cinnosti a ne z cis­
te fyzickeho impu/su, jak tomu byva napf. 
u tanecnfka." Brook se opfra o to, ze herec­
ka motivace vychazf z predstavy, a tudfz 
potrebuje silny vnitrnf obraz, ktery ve 
svem dusledku dokaze prekonat i fyzicke 
nedostatky. ldealnf herec by vsak podle 
Brooka mel byt dostatecne zdatny i po 
fyzicke strance. Potom muze dojft k symbi-
6ze a propojenf hercova jednanf snadneji 
a lepe. 

Peter Brook odstartoval v race 1964 
cinnost divadelnfho studia, ktere se zame­
fovalo na odborne zdokonalovanf hercu. 
(Pripomenme, ze Brook byl v teto dobe 
zaroven reditelem nejoficialnejsfho anglic­
keho divadla Royal Shakespeare 
Company a mel uspechy v divadlech 
v Londyne, ve Stratfordu, v Parfzi i v New 
Yorku.) Na teto experimentalnf scene ve 
spolupraci s Charlesem Marowitzem zaha­
jil cyklus, jehoz nazev (Divadlo krutosti) by! 
prevzat od Antonina Artauda. Sarni tvurci 
vsak rfkajf, ze spfse nez za doslovnou rekon­
strukci jim Artaudovy teorie slouzily jako 
odrazovy mustek a inspiracnf zdroj pro klu­
bove divadelko LAMDA (London Academy 
of Music and Dramatic Art). Od Artauda byl 
naprfklad prevzat pozadavek vztahujfcf se 
k obecenstvu, ktere melo byt nynf aktivne 
vtazeno do deje, nebo cfl divadla pusobit 
prostrednictvfm zkusenostf, a ne didaktiky 
ci moralky apod. 

0 experimentalnf povaze studia LAM­
DA svedcf i skutecnost, ze predstavenf 
nebyla urcena pouze a predevsf m verejnos­
ti, ale soubor se celkove prezentoval for­
mou divadla-laboratore, jejfz pozornost se 
upfrala hlavne k hercum. "(. .. ) takjako v ce/e 
pfedchozf kariefe, i v Divad/e krutosti bylo 
ob/astf Brookovych vyzkumu samotne diva­
dlo, a v nem herec, text, divak." (Braun 
1993: 27) 

Divadelnf hledanf se v tomto obdobf 
vztahovalo predevsfm k otazkam intenzity, 
bezprostrednosti a autenticity vyrazu. 
Celkove pak, charakteristicky pro dobu, ve 
ktere se zrodilo, chtela skupina vyprovo­
kovat obecenstvo - divadelnf obec - verej­
nost k siroke diskusi. K otazce o puvodu 
a vzniku Divadla krutosti se P. Brook vyjad­
ruje takto: "Meli jsme s Char/esem 
Marowitzem velice silny pocit, ie se nekte­
re zakladnf zdroje divadelnfho vyrazu zane­
dbavajf, a proto jsme se rozhodli dat 
dohromady skupinu hercu a herecek, 
s nimii bychom tyto problemy studovali. " 
(Brook 1996: 67) 

K tomuto obdobf se take vztahuje cla­
nek prave Charlese Marowitze, ve kterem 
mimo jine (popisy konkretnfch cvicenf 
a etud se skupinou apod.) porovnava 
Artauda se Stanislavskym. Dochazf k zave­
ru, ze ten, kdo byl "vychovan" a ovlivnen 
Stanislavskeho metodou prozfvanf, vnitrnf 
pravdy, byva prekvapen, kdyz "objevf", ze 
v nekterych souvislostech je pravda vnejsf 
o hodne presvedcivejsf nez pravda vnitrnf. 
Marowitz pro tuto zasadnf uvahu vychazf 
ze zkusenosti, kterou vypozoroval v divadle, 
ze se totiz nekdy herci mohou snazit sebe­
vf c vyjadrit, sdelit hlubokou vnitrnf intenzi­
tu, ktera vsak v konecne fazi kyzeneho 
dopadu (odezvy) u obecenstva nedosahne. 
Naopak muze dokonce vyvolat napetf 
a chaos. Na druhe strane si vsak vsfma 



toho, ze existujf pffpady, kdy herec nedela 
jakoby nic navfc krome vykonavanf odpovf­
dajf cich pohybu, a pfece vzbudf u divaku 
nesmfrny zajem. Ch. Marowitz k tomu 
podotyka: "Cisty cit mute byt p/activy ci dfe­
veny, zatfmco p!atny scenicky vyraz - gesto, 
pohyb, sekvence akcf - promlouva sam 
a nepotfebuje motor citu, aby zanechal sto­
pu, ale je-li nadto jeste nabit city, je dvakrat 
ucinnejsf." (Marowitz 1969: 62) 

To vyborne "nahrava" detskemu divadlu 
(samozfejme i studentskemu}, ktere nemu­
sf mft obavu, ze i kdy:z herecky "dobfe 
nepro:zfva" (z jakychkoli duvodu ci omeze­
ni), muze presto v celku pusobit pfesvedci­
ve a divadelne - esteticky. 

V detskem hereckem projevu to pak 
znamena, ze pokud dfte ma vnitrne opod­
statnen dany pohyb, vi, proc uzf va prave 
takove gesto, a je ve svem projevu sdelne 
a citelne pro publikum, muze v celkovem 
vyrazu zaujmout a jeho "omezenost", dana 
vekem ci vyvojem, nemusf byt handica­
pem. 

Uzee se tak zaroven dotykame styliza­
ce, ktere se, myslfm, herci-studenti, ale 
i reziseri-vedouci nemusf obavat ani nemu­
sf mft dojem, ze se prostrednictvfm styliza­
ce za neco schovavajf ci ze kryjf jine nedo­
statky. Prave naopak. Moznost vyjadrit se -
adekvatne k situaci - pohybem, gestem ci 
jinym vyrazovym prostfedkem muze smys­
luplne "nahradit" psychologicke herectvf. 
(A uprfmne feceno, snaha "tlacit se" do 
cinohernfho, realistickeho herectvf u stu­
dentskeho, nekdy dokonce i detskeho diva­
dla, stejne ve vetsine prfpadu nedopada ve 
vysledku dobre.) 

Marowitzovy a Brookovy postrehy tak 
mys If m dokazujf, ze jiny herecky projev nez 
ten, ktery zname z kamennych divadel 
(a nejen z nich}, je cestou, mo:znostf herec­
ke tvorby a - vztazeno k nasemu tematu -
detske nebo studentske divadlo, pokud 
pouzfva dobre a opodstatnene (vnitrne 
i vnejskove) platnych scenickych vyrazu, 
muze byt rovnocennym partnerem na dra­
matickem (divadelnfm) poli. 

Dalsfm vyznamnym meznfkem v Broo­
kove cinnosti bylo zalozenf Mezinarodnfho 
centra divadelnfho vyzkumu (ICRT) v race 
1968, ktere tvofilo 12 hercu ruznych 
narodnostf. Pfedmetem tohoto centra melo 
byt (po vzoru Grotowskeho) zkoumanf vzta­
hu herce a divaka; podmf nek, kt ere jsou pro 
herce i divadlo podstatne; a samozrejme 
take otazka, ktera se objevuje u vsech diva­
delnfch antropologu: co je divadlo, co pri­
nasf? 

Pro Brooka je v tomto obdobf typicke 
hledanf univerzalnfho jazyka divadla. 
J. Hyvnar uvadf tri zakladnf pozadavky, 
ktere mel tento soubor naplnovat: 
1. navazovat organicky kontakt s diva­
kem, 

2. objevovat nave moznosti, nave divadel­
nf prostredky konfrontaci s ruznymi kultura­
mi, CO2 by umoznilo najft kyzeny univerzal­
nf jazyk, 
3. soubor jako jednotny (celistvy) organis­
mus, ktery ucf herce odpovednosti za jeho 
femeslo a zaroven k citlivosti ke vztahum 
ve skupine. 

K nalehave potrebe nalezenf univerzal­
nfho jazyka prispfva i fakt, ze soubor byl tvo­
ren herci ruznych narodnostf a kultur. Ale 
presto hlavnfm duvodem nahrazenf jazyka 
jako hlavnfho prostfedku komunikace byla 
snaha o objevenf a pouzfvanf takoveho 
vyjadfovani, ktere se odvfjf kdesi od centra, 
podstaty divadelnosti vubec. To znamena 
vyjadfovanf skrze gesto, slovo, situaci 
a vztahy postav na jevisti. A znamena to 
i cestu k jeho univerzalnf pusobnosti a sdel­
nosti. Tuto myslenku podporovaly av praxi 
ovefovaly take cesty po ruznych koncinach 
sveta, do nichz se Brook spolecne se svym 
souborem vydaval a kde cerpal zkusenosti 
a ovefoval zpetnou vazbu pro svou teorii. 

Prfznacne jsou Brookovy pofadavky na 
herce, z nichz nektere jsou podnetne i pro 
praci s detmi a mladezf: 

Herec by se mel naucit rozlisovat mezi 
pfirozenostf a falsf projevu. Toho muze 
dosahovat predevsfm prostrednictvfm 
emocionalnosti, kterou by mel herec proto 
rozvfjet, aby mu pak slouzila za jakysi 
nastroj projevu. Brook tvrdi, ze nato nejsou 
zadne techniky, ale herec se muze k temto 
vnitrnfm mechanismum dostat tfm, ze 
bude otevrene naslouchat a vnfmat celym 
telem. 

Herec se ma ucit jednat organicky. 
Peter Brook v teto spojitosti rozlisuje: 
1. te/o vedome - je pro herce nastrojem 
vyrazu, 
2. telo nabite energif - je v tesne vazbe 
s psychikou, citlive na jakekoli podnety. 

Ad Brookovo "telo vedome": Jednfm 
- z dlu v dramaticke vychove je, aby na kon­

ci pomyslneho retezce vychovy byl clovek 
tfmto pocitem a nastrojem vybaven. 
Citlivost na ruzne podnety je predmetem 
fady konkretnfch dramatickovychovnych 
cviceni. Na druhou stranu se vsak u detf jes­
te nemuze pocftat s vedomym pouzitf m 
tohoto prvku projevu at' jiz pfi tvorbe pfed­
stavenf, nebo budovanf postavy apod. 

Dale P. Brook o herce pozaduje, ze by 
se mel snazit zapomenout na vsechny auto­
matizovane navyky, ktere by mohly mafit 
bezprostfednf pffmy kontakt. 

Co se tyce inspirace pro dramatickou 
vychovu: Na jednu stranu muzeme ffct, ze 
dfte vzhledem k svemu veku jeste nema 
zazito tolik automatickych stereotypu ze 
zivota, aby se musely odstranovat. Ovsem 
na strane druhe se nedejme mast tfm, ze by 
jej urcite konvencnf manyry vubec nesva­
dely. Proto by se mel ucitel snazit odvadet 

pozomost detf-hercu k onem konvencim 
a daleko vice by mel podpofit originalitu 
projevu v ramci logicke posloupnosti. 

Podle P. Brooka by mela herecka moti­
vace vychazet z pfedstavy, a ne z "technic­
keho" pocitu tela. ''Pokud je vnitfnf obraz 
dostatecne si/ny, herec dokaie pfekonat 
i sva fyzicka omezenf." (Hyvnar 2000: 230) 
Coz samozfejme platf nemene i pro praci 
s detmi a mladezf. 

V divadle nehrat neznamena nebyt prf­
tomnym. To znamena, ze herec, ktery nenf 
pfimo zapojen do dramaticke akce, by mel 
i za techto okolnostf zustat pfftomnym 
(aktualnfm) pro divaka. 

Tata myslenka je dulezita zejmena pro 
detske divadlo. Ve vetsine pfedstavenf 
vystupuje cely soubor bez ohledu na 
mnozstvf postav dramatu a deti byvajf prf­
tomny na scene po celou dobu. V tomto 
pff pade jde tedy spfse o pfipomf nku sme­
fujf d k vedoucim (reziserum) detskych 
pfedstaveni, kteff by meli deti dostatecne 
motivovat k jednanf na scene, i kdyz zrov­
na nejsou stfedem pozornosti nebo zrovna 
"nemluvf". 

Poslednf bod, ktery povazuji za dulezity 
v souvislosti s detskym dramatickym proje­
vem a jeho skupinovou povahou, se tyka 
kontaktu mezi herci. Ch. Marowitz ffka: 
''Kontakt neznamena civet za kaidou cenu 
do ocf kolegovi ze souboru. Znamena to byt 
tak dobfe na/aden na jeho t6ninu, ie ho vidf­
te, i kdyi se na nej nedfvate." (Marowitz 
1969: 60) 

V teto podkapitole jsem z Brookovy roz­
sahle tvorby vybrala jen ty momenty, ve 
kterych jsem nasla moznost inspirace pro 
detsky dramaticky projev. Nemyslf m si, ze 
bych jej ale vycerpala v cele jeho sffi, a tak 
tema zustava otevfene pro mozne budouci 
a hlubsf prozkoumanf. 

ZAVER 
V teto studii jsem si nekladla za cil vypra­
covat metodiku prace s detskym hercem. 
Ani to nebylo mozne. Cflem bylo shromaz­
dit a porovnat mozne podmfnky a zdroje 
tykajfci se dane problematiky. Dosli jsme 
k zaveru, ze oznacenf "detske herectvf" je 
sice zazitym pojmem, ovsem znamkou 
pochybnostf nad jeho existenci jsou uz ony 
uvozovky, ve kterych toto spojenf v cele 
praci uvadf m. 

Dfte podle meho nazoru nesplnuje a ani 
nemuze splnovat podmfnky nezbytne pro 
umelecky herecky projev. Ten totiz vychazf 
ze zvladnutf nejen celeho fyzickeho apara­
tu, ale predevsf m prozitku, ktery je soucas­
ne hercem sledovan, hodnocen a posuzo­
van vnitfnf sebekritikou. Jelikoz dfte nenf 
schopno tyto pozadavky, vzhledem ke sve­
mu veku, splnit, nemuze byt jeho projev 
povafovan za herectvf v pravem slova 



smyslu. Pokud hran1 ditete nizsiho vekove­
ho stupne vyzni na prvni pohled "umelecky" 
ci pokud z nej cftfme blfzkost k herectvL jde 
jen o vnejsi napodobu vziteho vzoru nebo 
predstavy ci modelu, ktery diteti pfedlozil 
reziser. 

"Detske herectvi" je spise otazkou vzta­
hu nez vedomych postupu. Dite ve svem 
projevu cerpa pouze z detske prirozenosti, 
ale o plnohodnotne herectvi podle meho 
nazoru jeste nejde. Pfedevsim proto, ze 
u deti nedochazi ke splneni zakladni pod­
minky herectvL kterou je dosazenf charak­
teru. Ten dite vytvorit neumf. S hereckym 
talentem je tomu podobne. J. Vostry uvadL 
ze se zarodky umeleckeho nadani souvisi 
zakladni potreba projevit se. "(. .. ) a prave 
tato energie nut! mlade lidi s e!ementarnfmi 
hereckymi sk/ony k recitovanf basnicek 
(a casto i bez vidiny vefejneho vystoupenf}, 
nebo k saskovanf. K vo/be herectvf za povo­
/anf pfivadf potom ty, ktefi si ji v postpuber­
ta/nf m veku nejenom uchovajf dostatek (ci 
spise jakoby sta!y pfebytek), ale kteff se Ji 
take naucf koncentrovat V danem okamziku 
ve shades pfis/usnym zamerem, a to tak, ze 
je ce/e prostoupi - a prostoupf nato/ik, ie 
z nich, diky jejfmu zvladnut!, pffmo vyzafu­
je." (Vostry 1998: 31) 
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UPLATNOVANIE DRAMATOTERAPEUTICKEHO 
PROGRAMU U DROGOVO zA VISLYCH OS6B 
Zavislost' od psychotropnych latok alebo 
drogova zavislost' je V sucasnosti jednym 
z najzavaznejsfch problemov nasej spoloc­
nosti. Tento problem sa dotyka vsetkych 
vekovych skupfn, avsak najrizikovejsou sku­
pinou su mladf l'udia. 

Drogove opojenie charakterizuju stavy 
euforickych naiad, pohody a uvol'nenia. 
Zavislost' vedie pozvol'na k stupnovaniu 
tolerancie. Je zrejme, ze ked' sa prfjem dro­
gy prerusf, dochadza k abstinencnym prf­
znakom, ktore maju casto vel'mi dramatic­
ky charakter. Pri abstinencii (okrem 
fyzickych prejavov) vystupuju do popredia 
pocity strachu, skleslosti a apatie. 

Podl'a J. Presla ( 1994) prfcinami experi­
mentov s drogou, brania a zavislosti su vza­
jomne kombinacie tychto troch okruhov: 
1. Osobnostne charakteristiky - dedicnost'. 
2. Vplyv prostredia, 
3. Prftomnost' (dostupnost') drogy a JeJ 
charakteristiky. 

J. Furstova ( 1997) uvadza, ze vznik 
drogovej zavislosti ma mnohovrstevne prf­
ciny. Musfme ich hl'adat' hlavne vo vyvoji 
v ranom detskom veku, vo vzt'ahu matka -
diet'a a v spolocenskych podmienkach. 
Ak diet'a nenajde porozumenie pre svoje 
potreby v prvych mesiacoch svojho zivota, 
pretoze matka nie je pritomna alebo nie je 
schopna na diefa reagovat' empaticky, 
potom to ma za nasledok strukturalny 
defekt v jeho vyvoji. Takyto clovek si bude 
len vel'mi t'azko vytvarat' stabilny vzt'ah. 
Ak sa teda tuzba po absolutnej naklon­
nosti u partnera nem6ze naplnit', vznika 
potreba vziat' drogu. Na istu dobu sa sfce 
prazdnota vyplnf a tiez vznika klamny 
pocit, ze komunikacia je l'ahsia. V skutoc­
nosti ide o unik od reality a d'alsie osamo­
tenie. 

Ina prfcina vzniku drogovej zavislosti je 
v tom, ze diet'a sa nenaucilo zvladat' frust­
racne situacie. V popredf uzfvania drog 
u vacsiny mladych l'udf je ocakavanie, ze 
droga ich zbavi napatia a uzkosti, vyplni 
samotu a prazdnotu. No drogou sa tieto 
konflikty este vyostria. Senzibilita sa stup­
nuje, co m6ze viest' k strate sebakontroly. 
Schopnost' reagovat' na krfzove situacie sa 
zhorsuje. Drogovo zavisly jedinec vonkajsiu 
realitu zvlada len zdanlivo. B. Cyrulnik 
( 1999) popisuje, ze pre vznik drogovej 
zavislosti bola u jedincov diagnostikovana 
slaba citova naklonnost', neschopnost' nad­
vazovat' hlbsie vzfahy, nfzka uroven seba­
hodnotenia a sebacitu a tiez vel'mi mala 
tolerancia frustracif. 

Liecba drogovo zavislych sa na Sloven­
sku V sucasnosti uskutocnuje V centrach, 
poradniach a zariadeniach, ktorych hla­
vnou naplnou prace je kontakt, poraden­
stvo a pomoc drogovo zavislym jedincom. 
Medzi najznamejsie patria centra pre liecbu 
drogovych zavislostf. kde su drogovo zavis­
ly evidovanf a su im ponukane r6zne pro­
gramy liecby a poradenstva, konzultacie 
a zdravotnfcka starostlivost'. 

Jednou z moznych doplnkovych lieceb­
no-vychovnych prfstupov pri liecbe drogo­
vej zavislosti je dramatoterapia, ktorej 
p6sobnost' narasta v ramci klinickej, 
vychovno-liecebnej, umeleckej i reedukac­
nej sfere. 

Dramatoterapia v liecebnej pedago­
gike predstavuje sucast' liecebno-vy­
chovnych prfstupov u detf, mladeze 
a dospelych s r6znymi druhmi poruch 
a postihnutf. v ktorych ide o specificke 
aplikovanie divadelnych struktur a drama­
tickych procesov, s ciel'avedomym terape­
utickym zamerom, ktorymi su sympt6mo­
va ul'ava, emocionalna a fyzicka integracia 
a osobnostny rast. 

Dramatoterapia prispieva k emocional­
nemu ozdraveniu, ku korekcii neziaducich 
postojov a spravania u os6b vyzadujucich 
si osobitny prfstup ( ohrozenf, narusenf, 
postihnutf, zdravotne oslabenf jedinci). 

Podl'a P. Sladea ( 1954) drama je zivot­
na cinnost', v ramci ktorej dochadza k vac­
siemu stotozneniu sa s osobami, s obsah­
mi, situaciami a tym aj k ich lepsiemu 
porozumeniu, ventilacii negatfvnych proce­
sov, k nacviku uloh. 

Medzi prostriedky a techniky dramato­
terapie patrf dramaticka hra, improvizacia, 
dramatizacia, rolove hry, babkova a ma­
nuskova hra, hra s maskami, neverbalne 
hry a cvicenia, etudy, pantomf ma, psy­
chodrama, sociodrama, tanecna drama, 
praca s mytmi a pribehmi. 

Dramatoterapia u drogovo zavislych 
os6b je zamerana na plnenie terapeutic­
kych ciel'ov u kazdeho klienta s vyuzfvanfm 
dramatickych struktur so specifickym cie­
l'om pom6ct' klientovi zazit' em6cie, zfskat' 
vnutornu motivaciu a schopnost' lepsie sa 
orientovat' V problemoch, V situaciach, VO 

vzt'ahoch. Ide o cielenejsie a dlhodobejsie 
zmeny v prezfvanf pomocou mnozstva 
komponentov, ktorymi su lepsie sebapo­
znavanie, sebaakceptacia, zfskanie nadhl'a­
du, pochopenia, istej rezistencie voci stre­
sovym situaciam, posun v ich vnfmanf 
a prezfvanf. 

Mechanizmus terapeuticko-vychovne­
ho p6sobenia je zalozeny na princfpe, ze 
drama a terapia su reflexnymi procesmi, 
cez ktore hrac vtiahnuty do zivota charak­
terov objavuje sam seba. Pacas procesu 
improvizacie pomocou dramatickych meta­
for sa formuje zaklad pre porozumenie kli­
entovho spravania ci problemu. V dramato­
terapii hrac vo svojej vlastnej role patra po 
zmysle a ucele svojej existencie v pokuse 
o tvorive zvysovanie a prekonavanie svo­
jich medzf. 

Cez dramatoterapeuticke aktivity p6so­
bf me na jednotlivcov aby zaujali postoj voci 
sebe samemu a postupne preberali zodpo­
vednost' za svoje spravanie. 

REALIZACIA DRAMA TOTERAPEUTICl<EHO 
PROGRAMU 
Dramatoterapeuticke programy s drogovo 
zavislymi osobami sme uskutocnovali 
jeden- az dvakrat tyzdenne (podl'a podmi­
enok v Centre drogovych zavislostf). Spolu 
sme uskutocnili 22 stretnutf. Dramatote­
rapeuticku skupinu tvorilo sedem os6b -
pat' mufov a dve zeny vo veku od 19 - 21 
rokov. 

Ciel'om nasej prace bolo prostrednfc­
tvom dramatoterapeutickeho programu 
zamerat' sa na sebapoznavanie, seba­
prijatie u klientov, p6sobit' na zmeny ich 
postojov na uzfvanie drog - vytvorenfm 
realnejsieho pohl'adu na ne, p6sobit' na 
zlepsenie vzajomnych vzt'ahov medzi clen­
mi v skupine, na riesenie problemov a kon­
fliktov, s ktorymi sa stretavaju v beznom 
zivote. 

Pri realizacii vyskumu v resocializacno­
terapeutickom centre pre l'udf zavislych od 
psychotropnych latok a pri spracovanf 
vysledkov vyskumu sme vyuzfvali studium 
dokumentacie, dotaznfk, sociometricku 
met6du a samotny dramatoterapeuticky 
program. 

Studiom dokumentacie sme zist'ovali 
zakladne anamnesticke udaje o klientoch, 
ako aj niektore udaje z individualnych sede­
nf psychol6ga s klientom. 

Dotaznfkom sme zisfovali nazory klien­
tov na drogu a poznatky v suvislosti s jej 
uzfvanfm. Dotaznfk klienti vyplnili pred 
zacatfm realizacie dramatoterapeutickeho 
programu a po jeho ukoncenf. 

Sociometricky vyskum sme realizovali 
na zaciatku prveho, desiateho a zaverom 
dvadsiateho stretnutia. 

Nas dramatoterapeuticky program 
zahrnoval: 



1. Zazitkove ucenie (ako sa cftim v tej - kto­
rej situacii, sebapoznavanie, sebareflexia). 
2. Kreatfvnu tvorbu (vzt'ah k tvorbe, tvorba 
ako motivacia, ako sebarealizacia). 
3. Tvorbu postojov (zaujat' postoj k sebe 
samemu, k okoliu, k spravaniu, k rieseniu 
situacif). 

Dramatoterapeuticky program mal -
v zavislosti od aktualneho "stavu" klientov 
a situacif - doplnujuci a ciastocne aj vybero­
vy charakter. (Ak chceli niektore aktivity kli­
enti zopakovat', mali moznost', alebo navr­
hovali inu modifikaciu hry a pod.). 

Kazde stretnutie malo svoj ciel', ktory 
sme stanovili vzdy podl'a aktualnych potri­
eb a problemov, ktore sme riesili. 

OBSAH 
DRAMATOTERAPEUTICl<EHO 
PROGRAMU PRE DROGOVO 
ZAVISLYCH KUENTOV 

1. Uvodne dramatoterapeuticke aktivity 
zamerane na nadviazanie kontaktu 
a uvolnenie (zoznamovacie dramatotera­
peuticke techniky, hry zamerane na kon­
centraciu, relaxacne, imaginatfvne cvice­
nia) 

Prfklady hier a cvicenf: 

Hry na zoznamenie 
Hraci povedia svoje meno a zaroven 
predvedu urcity pohyb (uklon, poskok ... 
podl'a vlastnej vol'by). 

- Hadzanie a chytanie lopty (svoje meno 
povie ten, kto chytf loptu a vyslovf meno 
toho, komu ju hadze). 

Hl'adanie a stretnutie 
- Hraci sa rozostavaju po miestnosti. Na 

pokyn sa zacnu prechadzat' (ideme po 
korze) a reaguju na zaklade instrukcif 
dramatoterapeuta: 

> pri stretnutf so spoluhracmi sa pozdravit' 
bez zastavenia sa - gestom, pohybom, 
usmevom, zmurknutfm, 

> zastavit' sa pred niekym, skumat' jeho 
tvar a pokracovat' v ch6dzi, 

> pozdravit' sa dotykom ruk a pokracovat' 
v ch6dzi, 

> najst' niekoho, kto ma nieco podobneho 
(usta, nos, dlzka vlasov ... ), 

> najst' niekoho, s kym sa chcem poroz­
pravat'. 

- Dvojice po poslednej instrukcii si vza­
jomne povedia nieco o tom, ako sa cftia 
a co ocakavaju od workshopu. Potom 
vzdy jeden z dvojice _sa po usadenf sa na 
miesto (stolicky v kruhu) pred ostatnymi 
prezentuje vypoved' svojho spoluhraca. 

Pozn.: Vzdy pred novou instrukciou sa hra­
ci na dohovorene znamenie zastavia. 

Predstav si 
Podl'a instrukcif si hraci v uvolnenej polohe 
predstavia: 
- obl'ubeny predmet - ako vyzera, aku ma 

farbu, v6nu, predstavia si, ze ho zoberu 
do ruk, na nieco ho pouziju ... , 

- obl'ubene zviera - kde su, ako vyzera to 
zviera, ake je, komunikacia so zviera­
t'om ... , 

- osobu - kto to je, v akej situacii, o com je 
komunikacia ... , 

Na zaciatku je dobre predstavy uskutocno­
vat' po jednej ulohe. 

2. Dramatoterapeuticke techniky zame­
rane na sebapoznavanie, sebavyjadrenie, 
pracu s em6ciami, kontakt a komunikaciu 
(ja vo vzt'ahu k sebe samemu - telo, pocity, 
potreby), Ja a blizsie spolocenstvo (rodina, 
priatelia, clenovia skupiny ... ), Ja a okolity 
svet (blizsie i vzdialenejsie okolie) 

Prfklady hier a technfk: 

Aku mam naladu 
- Vymedzenie priestoru na stene, ktory 

tvorf obraz bez ramu. Hraci sa postupne 
postavia do obrazu tak, aby co najlepsie 
vyjadrili svoju momentalnu naladu, pre­
zfvanie. Ak bude obraz hotovy (vsetci 
hraci SU V nom), postupne sa kazdy 
pozrie, ako vyzera. 

Znovuzrodenie 
Hraci si najdu miesto, kde sa m6zu uvol­
nit'. Dramatoterapeut navodzuje imagi­
natfvne cvicenie: Je tma, teplo, cftim 
svoje telo - hlavu, tvar, oci, nos, usta, usi, 
hrud', ruku - pravu, l'avu, nohu - pravu 
l'avu, konceky prstov, vnutorne organy ... 
Vsetko vo mne sa mobilizuje, pretvara, 
cftim novu silu, ktora ma nuti postavit' sa 
na nohy. Ake zvuky pocujem? Skusim 
vydat' hlas, slovo, vetu. 
Reflexie o pocitoch pri cvicenf. Co je na 
mne nove? Ako to vnfmam? 

Kuzelny obchod 
- V obchode sa da vselico kupit', aj odlozit'. 

Dramatoterapeut ponuka "tovar" - napr. 
trpezlivost', laskavost', radost', vytrva­
lost'... Kto si co kupi a co ponuka? A co 
by chcel dat' do zalozne, coho by sa 
chcel zbavit'? V roli predavaca sa hracu 
m6zu striedat'. 

- Diskusia na temu, co som si kupil(a), co 
som ponukol(a) a pod. 

Vyvojove premeny ( 1 - 4): 
1. Hraci spolupracuju vo dvojiciach. Jeden 

z hracov predstavuje dospeleho a druhy 
je v roli diet'at'a v l'ubovol'nom veku. 
Dospely-rodic sa stara o diet'a, hojda ho, 
hladka, kfmi (adekvatne vzhl'adom k veku 
diet'at'a). Hraci si vymenia svoje ulohy. 

Zaverom je diskusia - ako som sa cftil(a) 
v jednotlivych rolach. 

2. Jeden hrac zaujme relaxujucu polohu 
a vyzve druheho, aby ho - naprfklad hlad­
kal po tvari, po rukach, prehrabaval sa 
mu vo vlasoch a pod. Hraci sa na pokyn 
terapeuta po urcitej dobe vystriedaju. 
Zaverom nasleduje diskusia o pocitoch 
pocas techniky. 

3. Jeden z dvojice predstavuje stareho clo­
veka. Druhy mu robf poskytuje v prf pade 
potreby oporu alebo spolocnost' a spre­
vadza ho po miestnosti (m6zu sa vyjst' aj 
mimo miestnost'). 
Hraci si vymenia role a zaverom hovoria 
o svojch pocitoch v priebehu hry. 

4. Kazdy hrac je v tom obdobf, v ktorom by 
sa najlepsie cftil (m6ze byt' a terajsie) 
a vyjadruje toto obdobie akoukol'vek cin­
nost'ou. 
Reflexie o tom, preco si kto zvolil prave 
dane obdobie. 

Dychove cvicenie s koncentraciou 
- Hraci vedome prenasaju pozornost' do 

r6znych castf tela, vnutornych organov 
a snazia sa vzit' sa do r6znych dusev­
nych stavov - nepokoj, strach, bolest', 
hnev, l'ahostajnost', radost', spokojnost' -
najprv pomaly, potom rychlo (zmena). 
Posledny je stav pokoja a harm6nie, 
V ktorom hraci zotrvaju. 

- Diskusia a navodenych pocitoch. Ktory je 
najcharakteristickejsf v beznom zivote? 

Dableri 
- Hrac-protagonista si sadne na stolicku 

tak, aby co najlepsie vyjadril svoju nala­
du. Ostatnf sa postupne pripoja k nemu -
pricom sa vyrazom tela (v stoji, v sede, 
v l'ahu) snazia vyjadrit' podobne nalade­
nie. Po vytvorenf obrazu protagonista za 
seba vyberie niekoho ineho (kto ho na 
stolicke zastupi a po vzhliadnutf obrazu 
vyjadrf slovami, nakol'ko scena korespon­
duje [zmnazornuje] jeho pocity, prf padne 
usmernf niektorych hracov, aby zmenili 
nieco vo svojom pohybe, ci vyraze). 

- Hraci sa v ulohe protagonistu m6zu 
vystriedat'. 

Obmena: 
- Protagonista hovorf o svojich pocitoch -

ako sa cfti, na co myslf, co ho zamestna­
va, a ostatnf hraci postupne vytvaraju 
o tom obraz. 

- Reflexie o pocitoch protagonistu a ich 
stvarnenf hracmi. 

Vodenie babky 
1. "Babka" lezf na zemi. Jeden z dvojice sa 

ju snazf ozivit' - pohybuje jej rukami, 
nohami, hlavou. Ked' sa babka postavf, 
vedie ju po miestnosti. Po tlesknutf tera­
peutom sa babka nepodvolf vedeniu, ale 
sa snazf fst' vlastnym smerom. 



2. Hraci sa vystriedaju a opakuje sa to iste. 
3. Harmonizacia - hraci sa nedohodnu, ze 

kto bude viest' a kto bude vedeny, ale 
snazia sa o spolocne "dobre fungovanie" 
(raz je jeden babkou a raz druhy). 

Simultanne pantomimicke cvicenie - uspes­
ny a neuspesny clovek 

Hraci sa rozdelia na dve skupiny podl'a 
toho, ci chcu zobrazovat' uspesneho, ale­
bo neuspesneho cloveka. Spolu vytvoria 
kratku pantomimicku etudu, v ktorej 
budu zobrazovat' jednotlive typy l'udf. 
Po prehranf scenky budu hraci komento­
vat', preco si vybrali dany typ cloveka, 
charakterizovat', co je uspech a neus­
pech z ich vlastneho hl'adiska, ake vlast­
nosti su potrebne k dosiahnutiu uspe­
chu, co ho maze prekazit' a pod. Co sa 
komu nepodarilo dosiahnut' v zivote 
a naopak co ano a preco sa tak stalo. 

- Reflexie o tom, ake to bolo byt' babkou 
alebo viest' ju a pri rozhodnuti fst' vlast­
nou cestou. 

Dakujem 
Hraci daju pred seba na zem tri veci (pred­
mety), ktore vlastnia a su pre nich charak­
teristicke (okuliare, ruz ... ). Kazdy si zoberie 
veci od tych os6b, ktorym chcu pod'akovat' 
za nieco, co sa od nich naucili, co sa im 
v priebehu prace v skupine na nich pacilo 
a pod. 

(M6zeme nechat' "volny priebeh hry" 
alebo mozno urcit', aky pocet predmetov si 
hraci m6zu vybrat', resp. aj urcit' pocet 
vybranych predmetov od jedneho hraca.) 

3. Rolove psychodramaticke prehravanie 
zamerane na konkretny problem pri praci 
s protagonistom (praca s prfbehom 
as metaforou, psychodramaticke prehrava­
nie - vymena roli, zrkadlo, alter ego) 

Priklady dramatickych metod a prostried­
kov: 

Ret'azove prehravanie 
Dve osoby sa stretnu na scene a vedu dia­
log o tom, ze dcera ukradla matke 500 
korun. (Je podozrenie, ze dcera berie dro­
gy.) Po chvfli vstupi na scenu d'alsia osoba 
a pokracuje v dialogu s druhou osobou 
(prva odide). 

Hra pokracuje, kym sa nevystriedaju 
(podl'a zaujmu aj viackrat) vsetci hraci. 

lmaqinativne cvicenie 
Navodenie predstavy hracov prichodu na 
l'ubovolne miesto. Stretavame osobu/y, 
s ktorymi komunikujeme. Protagonisti po 
jednom vytvaraju scenu pomocou os6b, 
ktore vyberaju zo skupiny. Protagonista ich 
dotykom na piece "ozvucf", povie za nich 
slova, ktore by podl'a jeho predpokladu 

povedali. Potom si vymenia role a odpove­
daju za seba. 

Diskusia: Ake bolo stretnutie - prijem­
ne/neprfjemne, preco? 

Kto sedf na stolicke 
Predstav si niekoho, s kym mas problemy. 
Sedf na jednej stolicke (zastupuje ju hrac, 
ktoreho si vyvolf protagonista) a Ty na dru­
hej. Co by povedala ta osoba? Co by chce­
la? Ako by sa tvarila? 

Dialog protagonistu s fiktfvnou osobou, 
vymena rolf. (Hrac v roli cloveka na stolicke 
zopakuje vzdy iba to, co povedal zanho pro­
tagonista.) 

Reflexie, ako sa protagonista cftil, ked' 
hral vlastnu rolu a ako, ked' vytvaral repliky 
za niekoho ineho. 

Psychodramaticke prehravanie 
Prehravanie problemovej situacie podl'a 
navrhu protagonistu. 

Dramatoterapeut spolu s protagoni­
stom (jeho podnecovanfm) urcia temu, ciel', 
miesto, osoby, postavenie sceny, obrazov, 
miesto pre protagonistu ... Pri prehravanf sa 
vyuziju techniky psychodramy - vymena 
roli, alter ego, zrkadlo, sebaobraovanie. 
Obmena: 

Po postavenf sceny ktokol'vek m6ze na 
nu vstupit' a pom6ct' riesit' problem. 

Diskusia o tom, ako riesime podobne 
situcie V beznom zivote. 

Priprava scenara na rolovu hru - praca 
v skupine 
Rozdelenie hracov do skupin, kazda pracu­
je v jednom kute miestnosti. 
Skupina spolupracuje na scenari pribehu 
"Drogova zavislost'". 
Nazov pribehu: 
Hlavna postava: 
Vedl'ajsie postavy: 
Ake SU prekazky: 
Kto/ Ako mozno pom6ct': 
Ako to riesit': 
Zaver: 
Priprava na zahratie improvizovaneho pri­
behu, scena 1, 2, ... v ramci jednotlivych 
skupin. 

4. Diskusia ucastnikov stretnutf, otazky, 
reflexie, hodnotenie 

ZAVEROM 
Na zaklade vyhodnotenia vysledkov 
v dotaznfku u vsetkych klientov doslo 
k pozitfvnemu posunu v postojov na drogu. 
U dvoch klientov doslo k takymto zmenam 
v piatich otazkach, u jedneho v 6smych, 
LI troch V siestich, LI jedneho V dvoch otaz­
kach. Vacsina zmien sa dotykala otazok 
zavislosti - uvedomenia si realnej sance, ze 
kto ochutna drogu, m6ze sa stat' na nej 
zavislym, ako aj ochoty ci snahy zbavit' sa 

zavislosti a vidiet' tento fenomen v sirsfch 
suvislostiiach alebo posunu v zfskavanf 
objektfvnych informacif o droge. 

Na zaklade vysledkov sociometrie 
mozeme konstatovat', ze postupne sa vza­
jomne vzfahy medzi clenmi skupiny stavali 
diferencovanejsie a oproti pociatocnej izo­
lovanosti klientov do desiateho stretnutia 
narastal pocet negativnych i pozitfvnych 
volieb, avsak smerom k dvadsiatemu stret­
nutiu mastal prudky narast pozitfvnych voli­
eb (z toho aj vzajomnych) a pokies negatfv­
nych volieb. 

Na zaklade realizacie dramatoterapeu­
tickeho programu a jeho vyhodnotenia 
uvadzame nasledovne zavery a odporuca­
nia pri dramatoterapeutickej praci s dro­
govo zavislymi osobami: 
1. Pred prvym stretnutim je vhodne vypra­
covat' pravidla prace v skupine, aby klienti 
mali na zreteli urcite kriteria VO vzajomnej 
komunikacii (naprfklad dodrfanie zasady 
mlcanlivosti, dochadzky na stretnutia, vza­
jomneho respektu atd'.). 
2. Venovat' dostatok priestoru nadviaza­
niu kontaktu a uvolneniu klientov. 
3. Vyuzfvanie ritualov - pozdrav, vystupe­
nie z roly, sedenie v kruhovom utvare, sym­
bolicke odlozenie momentalnych neriesite­
l'nych problemov na k6pku, z ktorej si 
prflezitostne vyberieme temu na psychod­
ramaticke prehravanie - m6ze prispiet' 
k lepsiemu porozumeniu vlastnej individua­
lity a spolocenskej identity. 
4. Zaradenie imaginatfvnych uvornuju­
cich cvicenf, relaxacie napomaha odbura­
vat' stres, ucf navodzovat' prijemne predsta­
vy a pocit pohody aj bez uzfvania drogy. 
5. Neverbalne techniky pomahaju pri 
sebaovladani, poznavanf fyzickych i psy­
chickych hranic, k porozumeniu seba 
sameho, preberaniu zodpovednosti. 
6. Pri problemoch s jednotlivcami v skupi­
ne (agresivita, nedostatocna sustredenost') 
je d61ezite zaradit' individualne dramato­
terapeuticke stretnutie - venovaf sa jed­
notlivcovi, dovysvetl'ovat' pravidla hier, 
podnecovat' ho pri sebarealizacii a seba­
reprezentacii sa v ramci dramatoterapeutic­
kych aktivit, p6sobit' na klientovo spravanie 
pomocou zrkadlenia alebo kinestetickej 
empatie (reflektovanie emocionalneho nala­
denia klienta neverbalnym vyjadrenim). 
7. Cas venovany diskusii a reflexii u klien­
tov umoznuje zdokonal'ovat' schopnost' 
vyjadrit' svoje pocity, nazory, poznavat' svo­
je potreby a priania, preto po kazdej aktivi­
te im venujeme dostatocny priestor. 
8. V ramci dramatoterapeutickych aktivit 
vyuzivame zname myty a pribehy, ktore 
koresponduju s aktualnymi problemami kli­
enta v ramci ktorych m6zu hraci tvorit' 
a navrhovat' alternativne riesenia. 
9. Castejsie striedanie relaxacnych, uvol­
nujucich a koncetracnych cvicenf s rolo-



vymi a improvizacnymi dramatoterapeutic­
kymi aktivitami. 
10. Vychadzat' z aktualneho stavu klienta 
smerom k pozitfvnym podnetom - do pozi­
tfvnej perspektfvy (prehravat', vsfmat' si 
a pocit'ovat' aj pozitfvne podnety a mat' 
s tym co najviac skusenostf). 

Doc. PaedDr. KATARINA MAJZLANOVA. 
CSc. 
Katedra liecebnej pedagogiky, Pedagogic­
ka fakulta, Univerzita Komenskeho v Bra­
tislave 
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0 ARTISTECH NA VISUTE HRAZDE, MUZSKE A ZENSKE 
MORALCE A SIGMUNDOVI, KTERY ZENY VLASTNE NECHAPAL ... 

ZASTAVENf PRVE: 

Umrela vecer 

Vysoko, vysoko. 

Poslednf slova bloudila stropem 
jako mraky. 
Kredenc plakal. 
Zastera se chvela, 
jako by prikryvala propast. 

Byl konec. Mladf sli spat. 

Ale k pulnoci 
mrtva vstala, 
zhasila svfce (je jich skoda). 
rychle zasila poslednf puncochu, 
nasla svych padesat korun 
v piksle od skorice 
a polozila je na stul, 
nasla nuzky zapadle za skff nf. 
nasla rukavici, 
kterou rok nemohli nalezt, 
zkusila vsechny kliky, 
utahla vodovod, 
dopila kafe 

a zase padla zpet. 

(Cast basne Miroslava Holuba ze sbfrky 
Achilles a ielva) 

ZASTAVENf DRUHE: 

Ackoli Sigmund Freud iii obklopen ienami 
a jinak toho pochopil tolik a tak skvele. ien­
ske vztahy mu pfipadaly cfm dal zahadnejsf, 
obtfine rozpoznatelne a teiko popsatelne ... 
Potfie, ktere nastavajf, kdyi se snail apliko­
vat logiku sve teorie na ienskou zkusenost, 
jej nakonec vedou k tomu, aby z nf ieny 
vyclenil a oznac!l jejich vztahy i pohlavnf 
iivot za ''neprobadanou koncinu psycholo­
gie ''. 
Carol G1Y/iganova 

Uvodem o muzske a zenske identite a jak 
to videl Sigmund Freud 
V sedmem pokracovanf se poustfm na ten­
ky led. Mozna ze riskuji narcenf jednak 
z feminismu, ale soucasne take z toho, ze 
zensky svet vidf m zjednodusene a schema­
ticky. Zpocatku se bude zdat, ze psanf 
o muzske a zenske identite jde jakoby 
mimo ramec psychologie moralky. Pouze 
zdanlive - viz dale. Vyvoj moralnfho usuzo­
vanf - jak jsme si jiz mnohostranne ukazali 
v pfedchozfch Pruhledech - se ffdf radou 
zakonitostf. ktere by mel pedagog s ambicf 
ovlivnovat mravnf stranku svych svefencu 
znat (nebo se v nich alespon nahrubo ori­
entovat). To za prve. A za druhe je to jakysi 
evergreen: Chlapci a jejich moznosti rozvo­
je v obklopenf zen (matek, babicek, ucite-

lek, vedoucfch umeleckych zajmovych 
utvaru atd.). K pozornemu ctenf zvlaste 
doporucuji subkapitolu o rozdflu ve hfe 
dfvek a chlapcu. Takze jak je to s tou muz­
skou a zenskou identitou? 

Z vyzkumnych zjistenf vyplyva, ze 
pohlavnf (genderova) identita. ono nemen­
ne jadro, kolem nehoz se utvarf osobnost, 
je "az na vzacne vyjimky u obou pohlavf 
pevne a nezvratne vytvofena kolem tff let 
veku dftete". Pricemz pohlavnf identitu cha­
peme shodne s C. Gilliganovou jako vycho­
vou osvojene pojetf sebe sama jako muze 
nebo zeny; jedinec se muze ztotoznovat se 
svym biologickym pohlavf m, nemusf vsak 
nutne prebfrat vsechny s danym pohlavfm 
spojene role, ktere mu dana spolecnost 
pfedepisuje (Gilliganova 2001: 36). 

Sigmund Freud pfedpokladal, ze v lid­
ske prehistorii byly rodinne vztahy charak­
terizovane nasilf m a krutym soupefenfm 
mezi otci a syny v boji o moc v rodinnem 
spolecenstvf a v prfstupu k zenskym clen­
kam kmene. Vzpomfnky na tyto udalosti 
jsou urcitym zpusobem zak6dovany v tzv. 
pameti lidskeho rodu. V nejhlubsfch urov­
nfch podvedomf majf lide ulozeny ambiva­
lentnf pocity: nenavist a respekt ke svym 
otcum a incestnf touhu ke svym matkam 
(u dfvek obdobne V opacne variante). 
Dostavame se k pojmu "oidipovsky kom­
plex", resp. "Elektrin komplex". 



Chlapci se jednak identifikujf se svymi 
otci na zaklade respektu a naklonnosti, 
a soucasne zvnitfnujf otcovske pfedstavy 
prostfednictvfm obranne identifikace 
postavene na snaze vyhnout se "kastracnf 
uzkosti" (obavy ze ztraty penisu). Chlapci se 
ovsem take identifikujf se svymi matkami 
na zaklade strachu z jejich ztraty. 
Zvnitfnene a zdaleka ne pine dftetem uve­
domovane pfedstavy rodicu se v jeho psy­
chice zakotvujf jako tzv. superego (nadja). 
Jednou zformovane superego slouzf dfteti 
jako mf ra spravneho a spatneho, tvoff jeho 
moralnf kodex. (Hogan, Emler 1978: 205, 
206) 

Chlapcovo superego je tvofeno dvema 
podsystemy: svedomfm a idealnfm ja. 
Svedomf je jakousi vnitfnf represf (trestanf 
vycitkami) za touzene nebo uskutecnovane 
porusovanf norem. ldealnf ja je komponen­
tou osobnosti, v jejfmz ramci jedinec pfijf ma 
za sve od otce zfskane soubory standardu 
a hodnot (vcetne zakazu a omezenl). 

Shields a Bredemeierova v teto souvis­
losti upozornujf na skutecnost, ze zformova­
nf superega je vlastne "vftezstvf m" spolec­
nosti nad nesocializovanym (biologickym) 
individuem. (Shields, Bredemeier 1995: 26-
29) 

Prave v navaznosti na funkci superega 
v moralnfm vyvoji jedince Freud dospel 
k odlisnemu chapanf tzv. muiske a ienske 
mora!ky. Jelikoz dfvky nepfichazejf na svet 
s penisem, nemusi se na rozdfl od chlapcu 
obavat kastrace. Freud vsak povafoval kast­
racnf uzkost za zakladni podminku (hnacf 
motor) uspesneho vykompenzovanf (vyrov­
nanf se) jak oidipovskeho komplexu, tak for­
movanf superega, ktere u zen nenf "tak neu­
prosne, tak neosobni, tak nezavisle na svych 
afektivnfch puvodech, jak to vyzadujeme 
u muze". (Freud 1971: 341) A pokud se 
nemuze u zen rozvinout dostatecne silne 
superego, nemohou ani dosahnout vyssfch 
standardu muzske moralky, "nebot' zena 
projevuje mene citu (resp. smyslu) pro pra­
vo nez muz, mene schopnosti podrobit se 
velkym nutnostem zivota ( ... ) a casteji se ve 
svem rozhodovanf nechava vest neznymi 
nebo nepfatelskymi city". (Freud 1971: 
342) C. Gilliganova se s Freudem sice sho­
duje v tom, ze moralka muzu a zen je odlis­
na. Nicmene odmita pfijmout kategorie lep­
sf X horsi, vyssf X nizsf. Onu jinou "zenskou 
moralku pfedstavuje v polemice s l<ohl­
bergem (viz dale Gilliganovou 1977/2001 ). 
Freudovy nazory komentuje nasledovne: 
"V celem Freudove dfle se zeny vymykajf 
jeho zobrazenf vztahu a vnasejf do nej motiv 
prozitku lasky ... " ( Gilliganova 2001 : 7 3) Na 
jinem miste upozornuje na Freudovu 
maskulinitu a pfflisne zaujetf vlastnim teore­
tickym badanfm jako mozne pfekazky 
V porozumenf zenske psych ice. Rfka: "Ackoli 
Freud zil obklopen zenami a jinak toho 

pochopil tolik a tak skvele, zenske vztahy 
mu pfipadaly cfm tfm zahadnejsf, obtizne 
rozpoznatelne a tezko popsatelne." 
(Gilliganova 2001: 52) 

Je skutecnostf, ze v prvnf ch letech zivota 
pecuje O deti V nasf kultufe pfevazne matka. 
Podfl otce (muzskeho prvku) je mensf, az 
zanedbatelny. I< utvafenf zenske identity 
dochazf v souvislosti tzv. nepferuseneho 
vztahu. Dfvky se mohou pfi "hledanf" zenske 
identity pfimknout ke svym matkam, chovat 
se podobne, "byt" s nimi ztotozneny. Chlapci 
naopak majf-li se vymezit jako "muzi", musf 
se od matky od/isit, "odde/it". V dusledku 
toho muzi a zeny prozfvajf vztahy odlisne, 
zejmena pokud jde o vztahy zavislosti. Pro 
chlapce a muze je separace od matky pro 
rozvoj jejich maskulinity nezbytna. U dfvek 
je zfskanf zenske (femininnf) identity na 
separaci nezavisle. Je-li tedy maskulinita 
definovana separacf (oddelenfm, odpouta­
nfm) a feminita pfimknutim, je muzska 
pohlavni identita ohrozena intimitou, zatfm­
co zenska pohlavnf identita separacf. 

Co tedy "ohrozuje" Adamy a co Evy? 
Vyse uvedene vyvody byly potvrzeny 

zajfmavym vyzkumem. Carol Gilliganova se 
svoji kolegynf Susan Pollakovou zkoumaly 
rozdfly v tom, jak a v cem vnfmajf nasilf 
(ohrozenf) muzi a jak zeny. V rozsahlejsfm 
pruzkumu byly respondentum obojfho 
pohlavf - mimo jine - pfedlozeny ctyfi obraz­
ky. Ova z obrazku ukazujf muze a zenu v tes­
nem osobnf m spojenf. Dvojici na lavicce 
u feky a dva akrobaty na visute hrazde, kte­
ff se snazf chytit za ruce; muz je zahaknuty 
za kolena o hrazdu a zena leti vzduchem. 
Ova dais[ obrazky zachycujf lidi v neosob­
nfch situacfch pracovnfho vykonu - muze 
sedfcfho u pracovnfho stolu ve vyskove 
administrativnf budove a dve zeny v bflych 
plastfch, ktere pracujf v laboratofi. Jedna 
zena V pozadf pfihlfzf tomu, jak zena 
v popfedf manipuluje se zkumavkami. 
Respondenti meli o techto jednotlivych 
obrazcfch napsat pffbeh. 

Zaver: Cf m jsou si postavy na obrazcfch 
fyzicky blfze, tfm casteji a intenzivneji je 
zobrazeno nasilf v pffbezfch napsanych 
muzi, zatf mco v zenskych pffbezfch se obje­
vuje tfm vfce nasilf, cfm jsou lide na obrazku 
izolovanejsf. U zen nejcasteji dochazelo 
k projekci nasili do obrazku muze za pracov­
nim stolem (coz byl jediny obrazek, na nemz 
byla osamocena osoba}, kdezto muzi nej­
casteji spatfovali nasilf ve scene akrobatu 
na visute hrazde (jediny obrazek, na nemz 
se lide dotykajf). Gilliganova z uvedenych 
skutecnostf cinf zaver, ze kazde pohlavf vnf­
ma nebezpecf tam, kde je opacne pohlavf 
nevidf - muii ve spojitosti, v pfimknutf, 
a ieny v separaci v odpoutan!, v osamoce­
nf. .. (Gilliganova 2001: 68, 69) 

Potvrzuje se zde odpozorovana zkuse­
nost, ze pfi ruznych aktivitach, kdy dochazf 

k fyzickemu kontaktu, jsou muzi daleko zdr­
zenlivejsf a rozpacitejsf (zvlaste jde-li o kon­
takt mezi muzi navzajem). Zeny naopak 
nemajf s navazanfm fyzickych kontaktu pro­
blem (jsou v tomto smyslu naprosto spon­
tanni, zejmena pokud jde o detf). Na druhou 
stranu tato zjistenf cinf pochopitelnym nam 
muzum nepochopitelne: odvahu dfvek a zen 
vstupovat bez obav do intimnfho prostoru 
"obsazeneho" cizfmi lidmi pfi autostopu, 
a panickou hruzu zustat sama V "prazdnem" 
Iese, kde se vecne pravdepodobnost, ze se 
"neco stane" blfzf nule. 

Velmi zajf mavou ilustracf dvojfho pohle­
du na svet socialnfch vztahu je konfrontace 
pffbehu inspirovanych obrazkem akrobatu 
na visute hrazde (viz vyse uvedeny popis). 
Autorem prveho je zena ( 1) a druheho muz 
(2): 
( 1) Toto je artisticke duo, ktere se ucastnf 
konkurzu o mfsto v cirkusu bratff Ringlin­
govych. Jsou pos/ednf na fade a vede se Jim 
velmi dobfe. Maj! /adne pohyby a dobry sty/, 
ale pouifvajf zachrannou sit'. kterou nekteff 
artiste nepouifvajf. Ma;ite/e cirkusu ffka;i ie 
je pfijmou, pokud sit' odstran!, ale nase duo 
se rozhodlo, ie radeji praci odmftnou 
a budou de/e ift, nei aby takhle riskova/i 
Vedf, ie by stejne nemohli vystupovat, kdyby 
se nekomu z nich neco sta/o, a takove riziko 
Jim pfipada nesmyslne. 
(2) Akrobatka na visute je ienou ne;Jepsfho 
pffte/e tohoto akrobata, ktery tesne pfed 
pfedstavenfm zjisti!, ie jeho pffte/i (svemu 
manie/ovi) by/a neverna. Rek/ Ji, ie to vi, 
a poiada/ ji, aby se svemu manie!ovi pfizna­
/a, ale ona to admit/a. Akrobat nema dost 
odvahy, aby to svemu pffte/i fek/ sam, a tak 
ve vysce sta stop nad zemf jakoby nahodou 
partnerku upustf. Ona pfi te nehode pfijde 
o iivot, ale on se vubec necftf vinen, protoie 
je pfesvedcen, ie ucinil spraved/nosti 
zadost. 

Jen tak mimochodem i ostatnf zeny 
(jak v pffpade zen, tak i muzu slo o vysoko­
skolske studenty) si bezne obrazek artistu 
v pffbehu "doplnily" zachrannou sftf a tfm 
se jim jevila na pohled riskantnf produkce 
bezpecnou. Muze "zabezpecit" artisty sftf 
napadlo zcela vyjimecne. Opet se zde pro­
mfta zensky "dar" hledat bezpecf v social­
nfch vztazfch a peci o ne nadfadit vsemu 
ostatnimu. A take muzska "schopnost" hle­
dat principialnf spravedlnost navzdory 
vztahum (resp. bez ohledu na ne) a dalsfm 
okolnostem. 

Tyto dva mikropffbehy nabfzejf drama­
ticke pfesahy a rozvinutf, ktere mohou byt 
pro dospfvajfcf a dospele "kurzisty" az pre­
kvapive. 

Psychologicke odlisnosti ve hre chlapcu 
a dfvek 
V detstvf je hra ve skupine vrstevnfku nejdu­
lezitejsf socializacnf aktivitou. Janet Leve-



rova zkoumala, zda se v hrach detf objevujf 
rozdfly z hlediska pohlavf. 

Vybrala si skupinu 181 deseti- az jede­
nactiletych zaku a sledovala, jak si hrajf ve 
skole o prestavkach, pfi telocviku a zazna­
menavala jejich vypravenf o tom, jak travf 
cas mimo skolu. Shledala nasledujfcf rozdf­
ly: Chlapci si hrajf casteji venku nez devca­
ta a take casteji si hrajf ve velkych a vekove 
heterogennfch skupinach; vyrazne upred­
nostnujf soutezive hry a ty trvajf dele nez 
dfvcf. Chlapecke hry trvaly dele nejen proto, 
ze byly narocnejsf z hlediska dovednostf, 
ale take proto, ze chlapci dokazali ucinneji 
resit prf padne spory, ktere pri hre nastaly. 
Chlapci se neustale dohadovali, nicmene 
dohadovanf netrvalo nikdy dele nez sedm 
minut a nikdy spar nevyustil v ukoncenf 
hry. Dokonce - pfse Leverova - ono dohado­
vanf o pravidlech ("vyjasnovanf" pravidel) 
a jejich porusovanf (resp. spfse ruzne vykla­
dy jejich dodrzovanf a porusovanf ze strany 
jednotlivych hracu) kluky bavilo stejne jako 
hra sama. Pokud vsak doslo k hadkam mezi 
dfvkami, vetsinou to znamenalo, ze hra je 
u konce. 

Uz Jean Piaget konstatoval (viz Pru­
hledy 1 }, ze chlapce v prubehu detstvf sta­
le vfce fascinuje "pravnf" vypracovavanf 
pravidel a rozvfjenf spravedlivych postupu 
pro rozsouzenf konfliktu. Dfvky tuto fasci­
naci nesdflejf. To vede Piageta k obdobne­
mu zaveru jako Freuda, ze pravnf vedomf 
(vedomf spravedlnosti}, ktere je pro moral­
nf vyvoj zcela nezbytne, je u devcat vyvi­
nuto mnohem mene nez u chlapcu. 
Zmfnena Leverova v danem kontextu zdu­
raznuje, ze vzhledem k realite dospelych 
se dfvka, ktera nechce zustat zavisla na 
muzfch, bude muset naucit "hrat" jako oni. 
Ostatne tradicnf dfvcf hry, jako je skakanf 
pres svihadlo a panak, probfhajf v "poradf" 
("po sobe") a souperenf V nich probfha 
neprfmo, protoze uspech jednoho hrace 
neznamena nutne neuspech druheho. 
Proto pri techto hrach dochazf mene cas­
to ke spornym situacfm. Leverova se od 
hrajfcfch devcat dozvedela, ze v prfpade 
hadky hru radeji ukoncf (jdou si hrat 
"jinak"). Tedy mfsto toho, aby ''k/ukovsky" 
vypracovaly system pravide/ pro fesenf 
sponJ, "obetujf" hru pokracovanf (nenaru­
senf) vzajemnych vztahu. Chlapci se ve 
svych hrach naucf nezavislosti a organi­
zacnfm dovednostem nezbytnym pri koor­
dinovanf cinnostf vetsfch a casto ruznoro­
dych skupin lidf. Take se ucf prfmemu 
a otevrenemu souperenf v souladu s pra­
vidly dane hry. Dfvcf hra naopak probfha 
spfse V mensfch a uzavrenejsfch skupin­
kach (casto ve dvojici tzv. nejlepsfch 
kamaradek) a v soukromf. Jejich hry pod­
porujf rozvoj empatie a senzitivity a sme­
rujf k hlubsfmu poznanf sebe i sveho 
(svych) protejsku/u. 

Takze sumarizujme: Kdy nam mohou 
chlapci z podstaty veci jako lektorum dra­
maticke vychovy "komplikovat" praci? Pri 
nepromyslenosti pravidel (nebo pri jejich 
nelogicnosti}, pri - z jejich pohledu - nespra­
vedlivem hodnocenf, pri omezene moznos­
ti spolu souperit a take pri "nepripravenem" 
tlaku na projevenf (vyjadrenf) jejich emocf. 
Obranne mechanismy se u nich vyskytnou 
i pfi fyzickych kontaktech, ktere nebudou 
demonstracf sfly a obratnosti, ale budou 
mft za ukol vyjadrit napr. nehu, laskavost 
atd. Vychodiskem ze situace je pak pro ne 
saskovanL kladenf "hloupych" dotazu, unik 
od "jako" do reality (verbalizovano vetou "to 
by ve skutecnosti neslo", "nebylo by to moz­
ne" apod.). 

"Zenska" moralka pece a "muzska" moral­
ka spravedlnosti 
Jiz nekolikrat zmfnena Carol Gilliganova -
s oporou o vyse psana zjistenf a uvahy - se 
poustf do kritiky stadialnf teorie Piagetovy 
a Kohlbergovy (viz Pruhledy 1-5). Nejen jim, 
ale napr. i Freudovi a Eriksonovi vycfta, ze 
pri popisu vyvoje cloveka v ontogenezi 
z ruznych hledisek zobrazujf vlastne vyvoj 
muzskeho jedince (tedy rozvoj maskulini­
ty). Ve svem Jinem h/asu pfse: "Freudovu 
kritickemu nazoru na zensky smysl pro 
spravedlnost ( ... ) dava ve svych pracfch za 
pravdu nejen Piaget, ale i Kohlberg. 
Zatfmco v Piagetove popisu moralnfho 
usudku dftete jsou dfvky jen jakousi margi­
nalif a kuriozitou, jfz venuje ctyri strucna 
hesla v rejstrfku, a , chlapci' v nem uvedeni 
vubec nejsou, protoze se proste predpokla­
da, ze , dfte, je muzskeho pohlavf, ve vyzku­
mu, z nehoz odvozuje svoji teorii Kohlberg, 
zeny vubec neexistujf. Kohlbergovych sest 
stadif, ktera popisujf vyvoj moralnfho usud­
ku, se empiricky zaklada na studii osmde­
sati ctyr chlapcu (tedy pouze!}, jejichz vyvoj 
Kohl berg sledoval v obdobf vice nez dvace­
ti let". (Gilliganova 2001: 46) 

Ve svem popisu odlisnostf mezi muzi 
a zenami se Gilliganova soustred'uje na to, 
jakych chyb se ve vztazfch dopoustejf zeny 
a jakych muzi. "( ... ) muzi si myslf, ze pokud -
v souladu se S6kratovymi slovy - poznajf 
sami sebe, pak take poznajf zeny, a zeny si 
myslf, ze pouze tehdy, kdyz poznajf ostatnf, 
poznajf i sami sebe. A tak muzi i zeny mlc­
ky dodrzujf nepsany zakon nevyslovovat 
ienskou zkusenost a budujf sve vztahy 
kolem ticha, ktere dodrzujf, protoze muzi si 
neuvedomujf svou oddelenost od zen 
a zeny nevedf o vlastnf rozstepenosti." 
(Gilliganova 2001: 21) 

lmpulzem ke kritice Gilliganove byl jejf 
dojem, ze zeny jsou v Kohlbergove testu 
casteji prirazovany ke stupni 3, zatfmco 
muzi casteji ke stupni 4. Jinymi slovy zeny 
se V Kohlbergove koncepci V prumeru jevf 
jako moraine mene rozvinute oproti 

muzum. S oporou o popis stupnu 3 a 4 
vytvorila Gilliganova model zenske moralky 
pece v protikladu k muzske mora/ce spra­
ved/nosti, pricemz je zrejme, ze zenska 
moralka se "jinym hlasem" zasazuje o sku­
tecnost relativne lidstejsf a hodnotnejsf pro 
samotny zivot i lasku ... Moralka pece je situ­
acne senzitivnf a flexibilnf, moralka sprave­
dlnosti je nezavisla (na okolnostech) a rigid­
nf (principialnf). Moralka pece predstavuje 
Ja spojene s ostatnfmi, moralka spravedl­
nosti Ja pocifovane jako autonomnf a neza­
visle a spojene s principy a zasadami ... 
"Zeny se ve svych moralnfch uvahach ori­
entujf predevsf m pod le konkretnf struktury 
vzajemnych vztahu, muzi podle abstrakt­
nfch prav a povinnostf." (Heidbrink 1997: 
120) 

Podle Gilliganove nenf zenska moralka 
nadrazena a ani "podrazena" muzske, nenf 
ani horsf nebo lepsf, ale je "jina". Gilliganova 
modifikovala Kohlbergova stadia s ohle­
dem na rozvoj moralky pece a odpoved­
nosti .. Pokusila se je "usft" na mfru zenam. 
Rozlisila tato stadia: 

Prekonvencnf stadium: Orientace na 
individualnf prezitf - Me Ja je jedinym objek­
tem pece (srovnej s Kohlberovym stadiem 
egocentricnosti). 

Prvnf prechodna faze: Od egoismu 
k odpovednosti - Orientace na sebe je roz­
poznana; vede k rozporu mezi egoismem 
a odpovednostf. Do popredf vystupuje prf­
slusnost a spojenf s druhymi ... Delat veci 
spravne souvisf s moznostf (potrebou) soci­
alnfho prijetf (ocenenf) okolfm. 

Konvencnf stadium: Dobro je altruis­
mus - V tomto stadiu je zaujato altruisticke 
stanovisko. Ve shade se spolecenskou kon­
vencf zenskosti se stava odpovednost za 
ostatnf ustrednf castf sebepojetf. Radf sem 
materskou moralku, ktera obsahuje i peci 
o slabsf a jinak potrebne, ale nebere ohledy 
na vlastnf zajmy a potreby. Prosazovanf 
sveho Ja je V tomto stadiu povazovano za 
nemoralnf, protoze dobro je postaveno na 
raven peci o druhe. 

Druha prechodna faze: Od dobroty 
k pravde - Konvencnf pohled je rozpoznan 
jako principialne nespravny. Rozpor mezi 
egoismem a altruismem nenf jiz hodnocen 
podle kriterif konvencnfho dobra, ale pod­
le kriterif "pravdy". Oddelenfm hlasu sveho 
Ja od hlasu druhych se zena pta, zda je 
mozne byt zaroven zodpovednou za sebe 
i za druhe. Moralnost jednanf nenf uz urco­
vana tfm, co by rekli druzL nybrz podle 
toho, jak realne slucuje zamer a jeho 
dusledky. 

Postkonvencnf stadium: Moralka nena­
silf - Spolecenske hodnoty a normy jsou sla­
d'ovany, synteza egoismu a altruismu je 
mozna dfky nazoru, ze Ja a ti druzf jsme na 
sobe zavislf a nase potreby nemusf byt 
v rozporu. Maje angafovanost je svobodne 



zvolenym moralnim principem, ktery zahr­
nuje i peci o vlastni osobu. Orientace na 
svobodne zvolene moralni principy predpo­
klada zodpovednost nejen za druhe, ale 
plnohodnotne i za sebe. Patri sem uprfm­
nost a "pravdomluvnost" vuci vlastnim 
pozadavkum a pranim. (Upraveno podle 
Heidbrinka 1997: 120, 121) 

Popsana stadia jsou vlastne naznace­
nim cesty zeny ke skutecne emancipaci, 
a tedy i k mozne "riskantni" nezavislosti. 
Podstatou moralniho rozhodnuti je uplatne­
ni volby a ochota prijmout za tuto volbu 
odpovednost. Nakolik zeny vnfmajf, ze 
nemajf moznost volby, natolik se zaroven 
vyvlekajf z odpovednosti, kterou s sebou 
takove rozhodnutf nese. Jejich zavislost 
zpusobuje, ze jsou - stejne jako deti - zrani­
telne a maji strach z opusteni, a proto tvrdi, 
ze si preji pusobit jen dobro, avsak za svou 
dobrotu ocekavajf od druhych lasku a peci. 
Tento "altruismus" je tedy neustale v ohro­
zeni, nebot' se zaklada na - "nejistem" - pred­
pokladu cisteho umyslu (Gilliganova 2001: 
91 }, ktery bude opetovan. 

Tentokrat bude domacf ukol vskutku 
zvlastni. Pokusime se demonstrovat rozdil 
mezi zenskym a muzskym pristupem 
k moralce pomoci nasledujiciho pribehu: 

"Dva studenti medicfny; oba hovofi 
o rozhodnutf neudat jednoho asistenta, kte­
ry pfestoupi! zakaz konzumace alkoho/u, 
ktery je p/atny v JeFch vzde/avacfm institutu. 
Sve rozhodnutf popisujf ruzne: Jeden stu­
dent konstruuje rozhodnutf jako akt mi!osr-

denstvi, }aka rozhodnuti, kterym se s ohle­
dem na to, ze vinfk projevi! 'pfimefenou 
mfru /ftosti ', pfenes/ pfes to, co by by/a pod­
le prava. Tento student si navic k/ade otaz­
ku, zda zakaz alkoho/u je spraved!ivy, nebo 
ne, tj. zda ma vzdelavacf institut pravo zaka­
zovat pit. Druhy student ospraved/nuje roz­
hodnutf neudat asistenta, ktery pi/, uvahou, 
ie udat jej nenf zrovna dobra metoda, jak se 
s prob!emem vyrovnat, protoie to znici 
vztah mezi mini, a tak znemoinf perspekti­
vu pomod Tento student si navic k!ade 
otazku, jak dalece povaiuje pit! za problem 
sam asistent. "(Die Gil!iganove, in Heidbrink 
7997: 724) 

Oba studenti jsou proti udani. Ktere 
z uvedenych zduvodnenf ma blize k "zen­
ske" moralce pece a ktere k "muzske" 
moralce spravedlnosti? A proc? 

Uvedeny priklad ukazuje, ze moralka 
pece muze byt vlastni i muzum a ze ostre 
odliseni dvojiho druhu moralky neni v praxi 
tak snadne. Gilliganova pripousti, ze sice 
existujf muzi i zeny, kteri jsou schopni brat 
V uvahu obe perspektivy a tim lepe rozumet 
psychologii opacneho pohlavi, ale take, ze 
specificky trend trva. Muzi budou i nadale 
racionalnejsf a principialnejsf pri svem hle­
dani pravdy a zeny konkretnejsf, empatic­
tejsi, s vetsi tendencf nabizet pomoc a pod­
poru. 

PAVEL VACEK 
Pedagogicka fakulta Univerzity Hradec Kra­
love a katedra vychovne dramatiky DAMU 
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MATICKA VYCHOVA V SOUCASNE SKOLE 
, , 

DRAMATICKA VYCHOVA 
, ; - ; ~ 

A RAMCOVY VZDELAVACI PROGRAM 

Dramaticka vychova byla v ceskych zemfch 
nejprve pouze aktivitou patfici do oblasti 
volneho casu. V devadesatych letech se 
d ramaticka vychova stava dfky vzdelavaci­
mu programu Obecna skola oficialne sou­
castf vyucovanf na zakladnfch skolach, byt' 
pouze ve forme volitelneho predmetu. 
U tohoto dokumentu bych chtela zduraznit 
zejmena preciznost, s jakou byly zpracova­
ny osnovy dramaticke vychovy, vcetne 
obsahlych komentaru k predpokladum vyu­
ky s ohledem na rozmanitou situaci jednot­
livych skol. Podrobne se zde pojednava 

o osobnosti ucitele, urovni zaku, prioritnich 
cilech, prostorovych a casovych narocich 
predmetu. Pravdepodobne tomu tak bylo 
proto, ze cely program Obecna skola pova­
zuje za sve hlavnf cile rozvfjenf komunikac­
nfch a socialnfch dovednostf a cile v oblasti 
postoju, a tudiz povafovali autori dramatic­
kou vychovu za nesmf rne prf nosnou. 

V cervnu roku 2002 vydal Vyzkumny 
ustav pedagogicky v Praze Ramcovy vzde­
lavaci program pro zakladnf vzdelavanf 
(dale jen RVP) a take pro strednf a materske 
skoly. Jelikoz ucim na zakladnf skole, pro-

studovala jsem RVP pro ZS a teto verzi RVP 
se hodlam ve svem prfspevku venovat. 

Program by! prijat ucitelskou a odbor­
nou verejnostf rozporuplne, stejne jako vse 
nove. V radach ucitelu se vyskytly pochopi­
telne obavy nad navaznosti jednotlivych 
stupnu skol, protoze podstatou RVP je - na 
ceske pomery revolucnf - myslenka, ze je 
dulezite dosahnout cilu formulovanych 
v dokumentu, a ucivo je v zasade ponecha­
no na vyberu skoly. Daisi pripomf nky se 
tykaly prijfmacich zkousek na strednf skoly, 
resp. moznosti overenf dosazenych cilu na 



ZS pri ruznosti uciva. Samotny fakt. ze RVP 
po skolach z.ada, aby si samy urcovaly, 
cemu budou vyucovat. vyvolal mnohde 
misto nadseni spise zdeseni, protoze ucitel­
stvo jako takove nekolik desitek let respek­
tovalo prikazy shora, vcetne predepsaneho 
uciva. 

Odborna verejnost novy dokument vet­
sinou vitala a pela 6dy na oprosteni vzdela­
vani od encyklopedicnosti a priblizeni ceske­
ho vzdelavani svetovym trendum. Vetsinou 
pozitivne prijali program take odbornici 
zabyvajfcf se dramatickou vychovou i radovf 
ucitele predmetu. Zakladni prinos RVP spat­
rujf v tom, ze dramatickou vychovu vubec 
zarazuje. Vzhledem k umisteni dramaticke 
vychovy mezi tzv. neobligatorni obory vzde­
lavacfch oblastf, tedy obory, ktere je mozno, 
nikoli nutno vyucovat. nesdilfm jejich nadse­
nf, protoze se domnfvam, ze se tf m postave­
ni dramaticke vychovy v zakladnf m skolstvi 
nezmeni. K teto domnence me vede varujfcf 
osud vzdelavacfho programu Obecna skola 
a volitelneho predmetu dramaticka vychova 
vubec a zkusenosti se sestavovanim skolni­
ho vzdelavaciho programu na jedne z pilot­
nich skol RVP. 

Prestoze po schvaleni vzdelavacfho pro­
gramu Obecna skola se k nemu prihlasila 
zhruba tretina skol, vetsina z nich se ho do 
roku 2000 opet vzdala. Zduvodneni byla ze 
strany skol ruzna. Od konkretnich vyhrad 
k usporadanf uciva v predmetech (hlavne 
matematice} az po obecny argument. ze 
Obecna skola svym zamerenim na afektivni 
die a zvyhodnenou casovou dotacf nekte­
rych vychovnych predmetu (obcanska 
vychova a rodinna vychova} neposkytuje 
zakum dostatecnou pripravu k prijimacf m 
zkouskam na stredni skoly. Svoji roli samo­
zrejme sehraly i nektere prakticke proble­
my, napr. nedostatek ucebnic vytvorenych 
v souladu s osnovami tohoto vzdelavacfho 
programu. 

Ale i na skolach prihlasenych nynf nebo 
v minulosti k Obecne skole se mnohdy dra­
maticka vychova nevyucovala a duvodem 
nebyla vzdy absence aprobovanych ucitelu. 
Pri jednom z konkurzu, ktery jsem absolvo­
vala na skole vyucujfcf podle OS, mi pani 
reditelka sdelila, ze vyuku volitelne drama­
ticke vychovy jiz zrusili, aby zaci mohli nav­
stevovat dulezitejsf predmety (mysleno 
k prijfmacim zkouskam na SS} - nemeckou 
konverzaci a pocitace. 

S podobnou argumetaci jsem se setka­
la, kdyz jsem se pokousela o zakotvenf DV 
do skolniho vzdelavaciho programu na jed­
ne pilotnf skole. Prestoze stanovenymi prio­
ritami RVP jsou napr. komunikace a koope­
race, samostatne myslenf a jednani, 
chapani globalnfch problemu, ovlivnovanf 
a ochranu zdravf (viz Priority v zakladnfm 
vzdelavanf, s. 11-13}, byly vsechny pred­
mety kladoucf si v RVP za di rozvoj techto 

kompetenci potlaceny, resp. ponechany na 
sve minimalnf dotaci (mfnfm zejmena 
obcanskou vychovu, dramatickou vychovu 
a vychovu ke zdravf}. Dramaticka vychova 
byla vclenena do oddflu Umeni a kultura, 
ovsem jako volitelna alternativa k vytvarne 
vychove do jednoho rocnfku (pravdepodob­
ne sesteho} s dotacf 2 hodiny tydne. Pro 
dane resenf nenachazim mnoho logickych 
argumentu, nicmene bylo schvaleno. 
Vsechny disponibilni hodiny byly rozdeleny 
do jednotlivych puvodnfch predmetu 
{zejmena cizfch jazyku, ceskeho jazyka 
a matematiky}. Nebyly tedy ustaveny zadne 
nadstandardnf volitelne predmety. Zdu­
vodnenim pro takove rozdelenf hodin 
v ucebnim planu byla tradicnf argumentace 
prijfmacfmi zkouskami a smernice Mini­
sterstva vnitra CR, ktera uklada skolam, aby 
zvysily pocet hodin cizfch jazyku. 

Obavam se, ze pri stavajicim tlaku rodi­
covske verejnosti na uspesnost detf LI prijf­
macfch zkousek a pretrvavajicfmu ency­
klopedickem charakteru techto zkousek 
nemusi byt tento pripad vubec ojedinely. 
A to i presto, ze zminene priority RVP jsou 
identicke s cfli dramaticke vychovy, dalsi 
patrf do oblasti afektivnich cflu a prave DV 
je vhodnou cestou k jejich dosazeni. Navic 
DV ma jiste take co rici k vyuce tzv. prure­
zovych temat, jako je vychova demokratic­
keho obcana, interkulturni vychova, osob­
nostni a socialnf vychova. Domnivam se 
tedy, ze zarazeni dramaticke vychovy do 
neobligatornich oboru je prinejmensim 
nest'astne. Proc by predmet, ktery spolu 
s obcanskou vychovou nejvice reflektuje 
naplnovani zameru RVP, nemel byt zarazen 
mezi povinne vzdelavaci oblasti a s prime­
renou hodinovou dotaci take do standard­
nich ucebnich planu? 

Zajimavou uvahu prinasi k tematu Jan 
Karaffa ve svem prfspevku v Tvorive drama­
tice XIII, 2002, c. 3, str. 31-33: ''Dramaticka 
vychova ma svuj v/astnf a jedinecny obsah 
velmi strucne charakterizovany jako modelo­
vanf (dramatickych) situacf socia/ne-umelec­
kym ucenfm. Tento obsah ma vsak zcela 
zakonite mnoho pfesahu do Jinych oboru, 
a proto by me/a byt umoineno ucite/um, aby 
ho mohli naplifovat jak vzhledem k jinym 
obsahum vzdelavanf, tak i v samostatnem 
pfedmetu ... " "Vzhledem k uvadenym duvo­
dum take doporucuji zafadit dramatickou 
vychovu jako pfedmet do casti B, do 8. oddf­
/u." Radi tak DV k predmetum vychova ke 
zdravi a telesna vychova, jejichz specifikem 
je jiz zmf neny zvlastnf obsah prolinajicf do 
vsech ostatnich oboru, CO2 se konkretne 
V ucebnim planu projevuje zarazenim pred­
metu na 1. i 2. stupen s minimalni dotacf 10 
a 12 hodin, tzn. na 2. stupni s dotacf 3 hodi­
ny tydne V kazdem rocnfku. 

Prestoze V zasade se stanoviskem 
J. Karaffy souhlasim, pocit'uji prece jen vet-

sf prislusnost DV k esteticko-vychovnym 
oborum. Vzdyt' jednf m z jejfch cflu je vest 
zaky k tvorbe divadelniho tvaru a k vnimani 
divadla .. Za nejvhodnejsi tedy povazuji pri­
razeni dramaticke vychovy do oddflu Ume­
nf a kultura. Pricemz by vsechny vychovy 
mely mit rovnocenne postaveni; vsechny 
by byly ve stejnem rozsahu povinne nebo 
volitelne. Volitelnost vychov si predstavuji 
tak, ze by si zak na 2. stupni volil vzdy dve 
z estetickych vychov. Samozrejme by se 
tak delo po te, co by na 1. stupni absolvo­
val povinne jisty pocet hodin vsech trf pred­
metu. Nevidfm totiz duvod, proc by se meli 
mutujicf chlapci 2. stupne trapit na hodi­
nach hudebni vychovy nebo zaci s dyspra­
xii ve vychove vytvarne. 

Jednfm z argumentu proti povinnemu 
vyucovanf dramaticke vychovy na zaklad­
nich skolach je udajny nedostatek kvalifi­
kovanych ucitelu. Pisi udajny, protoze se 
osobne domnfvam, ze situace zdaleka nenf 
tak zla, jak se mnohdy uvadi. Kazdy rok se 
zvysuje nejen pocet absolventu oboru dra­
maticka vychova na DAMU, ale take absol­
ventu pedagogickych fakult. na nichz se 
studenti s DV setkavajf (aspon nekterf}. 
Diky Sdruzeni pro tvorivou dramatiku 
a ARTAME pribyva i ucitelu z praxe, kterf 
se vzdelavajf na ruznych kurzech DV. 
A ruku na srdce, trapime se tolik take tfm, 
zda jsou pine kvalifikovanf ucitele vytvarne 
a hudebni vychovy? Pripomfnam mnoho­
krat pretrasane historky o ucitelich, kteri 
zakazujf detem zpivat, aby to nekazily 
ostatnfm, a vytvarnfcfch, kterf snazive 
vytvory deti klasifikuji demotivujicf mi spat­
nymi znamkami. Tfm nechci rfct. ze by mel 
DV vyucovat kdekdo, ale obavy z "nesprav­
neho" vyucovani dramaticke vychove mi 
pripadaji ponekud prehnane. Ostatne pra­
ve zarazeni DV jako povinneho nebo aspon 
povinne volitelneho predmetu by motivo­
valo ucitele, aby v tomto smeru zvysovali 
svou odbornost. 

Posledni pripominka k Ramcovemu 
vzdelavacf mu programu se tyka vlastniho 
zpracovani oddflu Dramaticka vychova. 
Vlastne je to spfs prosba k autorum. 
Vzhledem k tomu, ze je predmet zarazen do 
neobligatorni casti, tudiz nema stanovenu 
zadnou minimalni casovou dotaci, prijde mi 
stanoveni cflu, zvlaste tech tykajfcfch se 
divadelnf tvorby, ponekud smele. Stejne 
tak kompetence ocekavane od zaka na 2. 
stupni evidentne nepocftajf s variantou, ze 
zak se s predmetem setkava poprve ev. jes­
te ve velmi omezenem casovem obdobf 
napr. jednoho skolniho roku. 

Prosim timto autory o pripojeni podob­
neho precizniho komentare, jaky byl sou­
casti osnov Obecne skoly a za vsechny 
radove ucitele predem dekuji. 

JAROSLAVA SYKOROVA 
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DRAMA A DIVADLO V MNOHOJAZYCNE 
; ...., 

A MULTIKULTURNI SPOLECNOSTI 
Evropsky kongres Drama in Education 

l<ongresu, ktery se konal v mestecku Burg 
Schlaining na mistnfm hrade av jeho okolf, 
se ucastnili ucitele dramatu, vedouci diva­
delnfch skupin detf, mladeze i dospelych, 
ucitele ucitelu. clenove amaterskych sou­
boru. pedagogicti pracovnici z mnoha zemf 
a jejich lektori nejen z Evropy. 

Ucastnici se po vecernim zahajeni mah­
Ii prihlasit do nektere ze ctyr skupin po pat­
nacti az dvaceti lidech. Pracovalo se ve stej­
nych skupinach, kazdy den s jednim 
lektorem, takze ucastnici meli moznost 
poznat ruzne zpusoby prace jednotlivych 
lektoru. Pouze pata skupina nazvana 
Master Class fungovala cely tyden s jednfm 
lektorem Tamasem Ascherem, mad'ar­
skym divadelnim reziserem z Budapesti. 
Ten se ve sve praxi zabyva take detskym 
a mladym divadlem a pracoval nekolikrat 
jako hostujici reziser v ruznych evropskych 
zemich. 

Kazde rano byla moznost zucastnit se 
rozcvicky s Frankem Katoolou z Ugandy, 
ktery vedl dilnu jiz i v Ceske republice. Po 
pohybovem rozehrati se ucastnici rozesli 
do skupin. ve kterych pracovali v prubehu 
dopoledne. Po obede nasledovaly ''keyno­
tes". ve kterych kazdy den jeden z lektoru 
hovoril o hlavnich myslenkach sve prace. 
tematu celeho kongresu a dramatu ve 
vychove a vzdelavanf vubec. Druha cast 
seminare probihala do vecere. Pokud sku­
pina mela zajem, mohla se sejft s lektorem 
i po veceri. 

Skupina, do ktere jsem se prihlasila, 
pracovala prvni dens Johnem Somersem. 
John Somers pusobf na Univerzite 
v Exeteru ve Velke Britanii. Je univerzitnim 
profesorem a take editorem casopisu 
Research in Drama Education. Zabyva se 

Burg Schlaining, Rakousko 
11. ~ 17. dubna 20 

dramatem v ruznych kontextech a byl lek­
torem v mnoha zemich. Pred nekolika lety 
vedl seminare i v Ceske republice 
(v Ostrave a V Jicine) a letos prijfzdf opet, 
tentokrat koncem zarf do Brna. 

Dopolednf cast zameril John na sezna­
menf se ve skupine, na hry na jmena, vza­
jemne vnfmanf a kontakt. Po pohybovych 
hrach, ve kterych jsme poznali sva jmena. 
ze ktere zeme jsme prijeli. prozradili sva 
oblibena jfdla, zatancili ukazky ze svych 
narodnich tancu a pak vytvorili jejich mezi­
narodnf formy, jsme se venovali kratkym 
improvizacim. 

John je uvedl jako "improvizace pro 
zabavu". Pracovali jsme ve dvojicich. John 
vzdy zadal, kdo jsou postavy A a B a jaky 
problem resf. Napr.: Ova sousedi. Clovek 
A ma strom. kteremu prerustajf vetve na 
zahradu druheho (B) a tim mu stfni zahony. 
B chtel jiz pred delsfm casem po Aaby vet­
ve orezal, A na to nijak nereagoval. l<dyz se 
vsak jednou A vratf z dovolene, vetve jsou 
orezane. B je orezal sam. Situace: soused 
A prichazf za sousedem B domu, aby si 
s nim o tom promluvil. 

Daisi namet: Pracovne neuspesny clo­
vek A prijizdf svym autem za financnikem 
B, ktery podal inzerat ze dvakrat znasobf 
vklad klienta. A bohuzel pri parkovanf odre 
svym blaznive pomalovanym autem 
posledni model mercedesu, ktery nahodou 
patrf financnfkovi B. Ten svuj vuz miluje 
a vse zpozoruje z okna. Pribfha na parkovis­
te. Situace: rozhovor osob A a B v tomto 
momentu. 

Pri zadavani situaci mel John tendenci 
nam predehravat jednotlive charaktery. 
Protoze se jednalo pouze o zabavne impro­
vizace, myslf m, ze melo jft o zabavnou 

napovedu nebo vtipny zpusob predstavo­
vanf postav. Pravdepodobne tento zpusob 
vedenf take ovlivnilo to, ze lektor seminare 
dopredu neznal uroven seminaristu. jejich 
zkusenosti s dramatem ve vychove a diva­
delni improvizacf. 

Odpolednf cast seminare zacfnala opet 
rozhybanfm a aktivizaci pomoci her. U kaz­
de hry John hovoril o jejim pouzitf s detmi 
a mladymi lidmi, kdy je zarazuje a co jejich 
zarazenim sleduje. 

Dale jsme pracovali s "hracimi kartami". 
na kterych byly napsany situace, ktere jsme 
opet improvizovali. Tentokrat slo o zavazna 
temata mezilidskych a spolecenskych vzta­
hu. Pracovali jsme ve dvojicich. Kazda 
postava dostala hraci kartu, na ktere mela 
informace o sve postave a nastfnenou situ­
aci z pohledu postavy. Napr.: 

Matka (40) a jejf dcera ( 15). Opilou dce­
ru privezla policie z party. Situace: rannf 
rozhovor matky a dcery. 

Matka (82) a dcera (52). Matka zije 
v dome sama a uz se sotva o sebe postara, 
dcera prichazf denne s jidlem. Vidf situaci 
jako neudrzitelnou, chce ji nejak resit. 
Situace: rozhovor matky a dcery. 

Po kazde situaci nasledovala diskuse 
o moznostech resenf situace. o smerech. 
kterymi se rozhovor ubf ral. 

Jine zadanf: Mlada ucitelka a reditel. 
Mlada ucitelka odjela s detmi ( 12 let) na 
vfkend na prf rodovedecke pozorovanf. Na 
poslednf chvfli jf z vaznych rodinnych duvo­
du odrekl ucitel, ktery mel jet 'jako druhy • 
dospely doprovod. Jeden chlapec se v noci 
pomoci. Ucitelka privolana placem mu 
pomuze vymenit povlecenf. nikdo jiny se 
nevzbudf, chlapec se uklidnf. Chlapcova 
matka posle dopis rediteli skoly, ve kterem 



obvini ucitelku ze sexualniho obtefovani 
chlapce. Situace: reditel si rano vola ucitel­
ku do feditelny, kde mezi nimi probiha roz­
hovor. 

Po teto situaci polozil John nekolik ota­
zek: Jak se citila ucitelka pri rozhovoru 
s feditelem? Citila podporu ze strany redite­
le? Jaky byl zpusob komunikace feditele 
s ucitelkou? ... Byli jsme vyzvani, abychom si 
sedli do dvou kruhu, do vnejsiho ucitele 
a do vnitrniho ti, kdo byli v teto situaci redi­
teli. Ti se stali pro dalsi praci chlapci, kteri 
obvinili sve ucitelky. Obe skupiny mohly rict 
postupne sve myslenky. Pote skupina 
v rolfch chlapcu psala basen a ucitele zapis 
z denfku. Tyto zapisy a basne jsme si nako­
nec pfecetli. 

Zaverecnou casti seminafe byla disku­
se. Nejprve nas John seznamil s dulezitymi 
body jakehokoliv strukturovaneho drama­
tu, na ktere klade duraz ve sve praci. 

WHO?-KDO? 
WHERE? - KDE? 
WHEN?- KOY? 
STARTING POINT - POCATECNI BOD 
PROBLEM?-PROBLEM 
SPECIAL INFORMATION - ZVLASTNI 

INFORMACE 
END- l<ONEC 

U kazdeho bodu jsme diskutovali o moz­
nostech vedeni, sdelovani informaci, dotkli 
jsme se moznostf a vhodnosti pouzitf tech­
nik a konvenci pouzfvanych ve strukturova­
nem dramatu. Prirozene se rozvinula disku­
se na tema, zda drama je, nebo neni 
zabavou, do jake miry muze byt drama pou­
ze zabavou, jestli drama musf vzdy resit 
zavazne tema. 

Ve sve prednasce John ozrejmil vycho­
diska sve prace, a v cem vidf smysl drama­
tu. Hovoril o tom, jak muze drama prispet 
k hledanf cest v multikulturnf m prostredf 
a jeho dulezitosti. "Kdo zna jednu kulturu, 
jako by videl na jedno oko. Poznanf dalsf 
kultury nam umozni videt obema ocima. 11 

Svou pfednasku John doplnoval diapozitivy 
z ruznych zemf i valecnych uzemf. "Drama 
by melo hledat humannf fesenf." Soustfe­
denf na prednasku zhorsovalo to, ze John 
svou fee cetl, coz ubfralo i na pusobivosti 
jeho vykladu. 

Druhy den nase skupina pracovala 
s Kathleen Berryovou z Univerzity v New 
Bruswicku v Kanade. Je profesorkou vzde­
lavani a ucf kriticka/kulturnf studia, drama 
ve vychove a literature. Navic je autorkou 
nekolika knih. 

Seznamovanf probihalo ponekud zdlou­
havou formou, kdy si kazdy z ucastnfku mel 
vyzkouset predstavit se V jazycfch ucastni­
ku. Takze jsme si rekli "JA JSEM ... 11 

V nem­
cine, anglictine, polstine, finstine, svycar­
ske nemcine, francouzstine, rectine, 

katalanstine a cestine. Potom jsme se roz­
delili do skupin podle zemf, v nichz zijeme, 
coz melo za nasledek, ze nekdo pracoval 
skupinove a nekdo samostatne. Na archy 
papfru jsme nakreslili mapu sve zeme 
a zapsali do ni vetsinovy jazyk, nabozenstvf, 
spolecenskou trfdu, nejcastejsf typ rodinne­
ho souzitf, nejznamejsf narodnf prfbeh, 
dominantnf pohlavf, sexualitu, znak statu, 
politicky smer zeme, vladu, akademicky 
smer, na ktery se v soucasnosti zeme zame­
ruje, narodni sport, kdo je narodnim hrdi­
nou, ktera media maji nejvetsi vliv. Po teto 
praci jsme mapy povesili na nastenky, pro­
hledli si je a hledali shady a rozdfly mezi 
jednotlivymi zememi. 

Pote nam Kathy polozila otazku, zda 
vfme, co je to plast' experta a jestli umime 
tuto techniku strukturovaneho dramatu 
pouzivat. Na tabuli jsme vypisovali, kdo je 
expert. Ve skupinach jsme si pak jednoho 
experta vybrali a pripravili kratkou pantomi­
mickou situaci, jak tento expert pracuje. 
Daisi skupiny mely uhodnout, o ktere povo­
lani slo. 

Dale se pracovalo s nametem jedne 
skupiny, ktera si vybrala jako experta 
zahradnika. Skupiny si rozdelily jednotlive 
cinnosti a ty pak jeste dal delily na faze. 
Napr. sazeni kytek: Jeden prinasi sazenic­
ky, druhy hloubf jamku pro sazenicku, 
tfetf pfebfra sazenici a dava ji do jamky, 
ctvrty zahrnuje hlfnu, paty zaleva apod. 
Ctyri dobrovolnici pak vstupovali do pra­
cujfcfch skupin s rozdflnym statusem -
vysokym, nfzkym, se stejnym nebo v opo­
zici. Skupina mela reagovat na prichazejf­
cfho. V rolfch jsme pak zapisovali svoje 
pocity. Nekolik zapisu bylo precteno 
nahlas. 

"Vyberte si medium," znela dalsf 
instrukce Kathy. Nabfdla nam vybrat si tele­
vizi, rozhlas, noviny, internet a dalsf, ale 
protoze nabfdce nepfedchazel fadny uvod, 
cekali jsme na nejake dalsf informace. 
Domnfvali jsme se, ze prace bude souviset 
s mapami, ktere jsme tvorili V uvodu semi­
nafe. Rozdelovanf medif trvalo delsf cas, 
protoze jsme se cftili zmateni zadanfm, kte­
re pro nas nemelo fadnou souvislost. Po 
rozdelenf jednotlivych medif jsme si meli 
pripravit kratky prfklad komunikace pro­
strednictvf m techto medif. Mela popisovat 
situace, o kterych jsme psali zapisy v roli 
(prf chod noveho clena do skupiny se stej­
nym nebo rozdflnym statusem}. Vznikly 
novinove clanky, internetove dopisy, kratka 
reportaz televiznfho zpravodajstvf, telefo­
nicky rozhovor. .. 

Odpoledne jsme obdrzeli papfr s tabul­
kou s nadepsanymi osmnacti slovy, jako 
autorita, smrt, pece, jednota, pfatelstvi, mfr, 
sf/a ... a k nim jsme meli dokreslit obrazek -
symbol. Po vypracovanf jsme se rozdelili do 
dvou skupin, ve kterych jsme si vybrali 

jeden symbol, ten jsme pfekreslili na velky 
papfr a dali na nastenku. 

Daisi m ukolem bylo vymyslet situaci, ve 
ktere by tento symbol visel na stene pfe­
skrtnuty, tedy takovou situaci, ve ktere by 
se nemohl uplatnit. Skupina, ktera zvolila 
symbol tajemstvf, vybrala situaci vypovedi 
u soudu. Druha skupina se symbolem osa­
melosti pripravila situaci z domova, ve kte­
re se rodina rozhodla, ze bude bydlet 
pohromade a prave pristehovala starou 
babicku k sobe do domu. Kathy se rozhod­
la do teto situace vstoupit v roli socialnf pra­
covnice s tfm, ze si prisla pro babicku, aby ji 
odvezla do ustavu, kde je pro ni jiz prichy­
stane misto. To narazilo jak na nesouhlas 
rodiny, tak cele skupiny. Vstup do situace 
pusobil umele a nemel zde sve opodstatne­
nf. 

Na toto tema se rozpfedla diskuse, zda 
je pro takovyto vyvoj situace v dane etude 
prostor a je-li vubec ve skutecnosti mozny. 
Zde jsme se setkali s rozdfly mezi evrop­
skou a americkou kulturou, jejfz jedinou 
zastupkynf v nasi skupine byla Kathy. Od 
tohoto problemu jsme pfesli k zakladnim 
pravidlum dramatu, ("Vse je o moci a sile."} 
a jeho pouzitf. 

Ve skupine se objevila nespokojenost 
s vedenim seminare. Do pripravy casto 
Kathy vstupovala svymi napady, coz u zku­
sene skupiny ucitelu dramatu nebylo nut­
ne, a behem prace skupin pridavala dalsi 
instrukce, cf mz narusovala soustredenf. 
Domnivam se, ze to vychazelo z nedosta­
tecne znalosti skupiny. Zvlastni take bylo, 
ze jsme venovali tolik casu a energie jedno­
tlivym ukolum, ktere vetsinou nemely fad­
nou spojitost s dalsi mi kroky. Presto byl 
tento seminar pro nasi skupinu velmi prf­
nosny, protoze vyvolal bourlive pokracova­
ni diskuse, ktera zapocala po Johnove 
seminari a pokracovala i mimo prakticke 
dflny. 

Ve svych "keynotes" hovorila Kathy 
o multikulturalismu, o jeho korenech 
a o tom, co jej urcuje. 0 moci a sfle ve spo­
lecnostech, majoritach a minoritach 
v evropsko-americke spolecnosti. A take 
o dulezitosti kultury a dramatu. 

Daisi den neprobihaly seminare ve sku­
pinach, ale zajemci se mohli zucastnit mini­
workshopu s Frankem Katoolou, ktery 
zacal rozcvickou a pohybovymi cviceni mi 
v africkych rytmech. Frank kratce pohovoril 
o sve praci se skupinou deti v Ugande 
a vzniku tanecniho predstavenf, se kterym 
cestovali do ruznych zemf. Toto predstave­
nf jsme pak mohli zhlednout na videu. 
Vychazf predevsi m z africke Ii dove hudby 
a tancu. Frank hovoril o zpusobu prace se 
svou skupinou detf a mladych lidf a ukazal 
nam nektere vytvarne prace detf. 

Na odpoledne byl pripraven vylet do 
Mad'arska, kde jsme navstfvili zarfzenf 



podobne nasemu domu detf a mladeze. 
Deti zde pracovaly v nekolika dflnach, kde 
vyrabely predmety z kuze, dreva a textilu. 
V nekolika mfstnostech byla ke zhlednutf 
vystava vytvarnych del detf. Pracovnfci 
tohoto domu hovorili o nelehke situaci 
podobnych zarfzenf v Mad'arsku, prede­
vsf m kvuli nedostatku penez. Skoda ze se 
nase navsteva netykala spfse dramaticke 
prace s detmi. 

Tretf den v seminarfch byla nasfm lekto­
rem prof. Kathleen Gallagherova z Kana­
dy, z Univerzity v Torontu, kde pracuje 
v useku pro osnovy, vyuku a studium 
v Institute for Studies in Education (lnstitut 
pro studia ve vzdelan[). I ona je autorkou 
nekolika knih. 

Nezbytne bylo se na uvod predstavit 
a rfct, jake je nase zamestnanf a jakym zpu­
sobem se venujeme dramatu ve vychove 
nebo divadlu. Pote nas Kathleen seznamila 
se skutecnym prfbehem, ktery se udal 
v Americe pred nekolika lety a tykal se sest­
nactilete indicke dfvky, ktera byla sikanova­
na a zavrazdena svymi vrstevnicemi. Prfbeh 
je vyzvou ke studiu a zabyvanf se multikul­
turnfm souzitfm ve spolecnosti. Pribyvajfci 
nasilf mezi mladezf a dfvkami obzvlaste je 
take jednf m z temat, kterym se Kathleen 
venuje ve sve praci. 

Kathleen nas upozornila, ze z casovych 
duvodu nebudeme moci projft vsemi aktivi­
tami dramatu. Primou praci jsme zacali 
relaxacf a protazenf m celeho tel a, coz nas 
melo pripravit na divadelnf aktivity pouzite 
v dramatu, stejne jako hlasova rozcvicka 
a aktivizacnf hry a cvicenf. 

Kathleen ve svem dramatu vychazela 
z knihy Joana Macleoda The Shape of 
a Girl (Tvar dfvky). Precetla nam uryvek 
z teto knihy, ktery byl otevrenfm diskuse 
o adolescenci, "dfvcf kulture", vztazfch mezi 
zenami. Kathleen V teto chvfli pouzila cvice­
nf na pocit'ovanf statusu ve skupine. 

Mf sto: vecfrek. Vsichni chodf po prosto­
ru, bavf se jako na vecfrku. Po chvfli 
Kathleen aktivitu zastavila a zadala dalsf 
instrukce: Polovina hrajfcfch ma problem 
s mrkanfm - neustale mrka a nenf schopna 
to ovladat, vecirek pokracuje. Po chvfli je 
aktivita opet zastavena a reflektovana. Jsou 
zadany nave instrukce: hrajfcf A pouzfva na 
zacatku kazde vety dlouhe premyslive 
"eee", mluvf rozvlacne a vytacf jednu nohu 
lehce ven. Hrajfci B vyslovuje lehke "e", 
vzdy kdyz zacf na hovorit a vtacf jedno cho­
didlo lehce dovnitf. Vecfrek pokracuje. Tato 
aktivita byla opet reflektovana - jak se cftili 
hrajfcf s danymi instrukcemi pri rozhovoru, 
jak vnfmali hrajfcf se odlisnym zadanfm. 

Dalsfm cvicenfm na vnfmanf statusu 
byla improvizace ve ctvericfch. Kazdy z hra­
jfcfch si urcil svuj vztah k ostatnfm tfem hra­
jfcfm: jeden pachne, jeden je hloupy 
a jeden atraktivnf. Sia opet o situaci na 

vecfrku. Pri reflexi se pak mluvilo o moz­
nosti a zpusobu pouzitf tohoto cvicenf 
s detmi a mladymi lidmi. 

Daisi uryvek z knihy uvedl dalsf aktivitu 
nazvanou "trestny den". V knize je to den, 
kdy skupina dfvek muze ublifovat jedne 
z nich, ktera je pro ten den vybrana. 
"Trestny den" ustanovila jedna z dfvek, kdyz 
byly male. Postupne je vsak vybfrana pro 
"trestny den" pouze jedna z nich. Povfdali 
jsme si v malych skupinach o svych osob­
nfch zkusenostech se sikanou a meli jsme 
vybrat a zahrat jednu skutecnou situaci. 

Po reflexi se Kathleen vratila opet ke 
knize a precetla uryvek, ve kterem je 
Braidie, hlavnf postava, opet svedkem sika­
ny (kamaradf se s Adrienne, ktera sikanuje, 
i se Sophif, ktera je dlouhodobe a opakova­
ne sikanovana Adriennou) tentokrat na 
skolnfch zachodcfch. Prave odchazf, takze 
nevidf, jak vyostrena situace dopadne. 
Setkava se s Adriennou ve skolnfm autobu­
se ze skoly, Sophiino mfsto je prazdne. Jak 
vypadal rozhovor Braidie a Adrianne, jsme 
zahrali simultanne ve dvojicfch. Nekolik 
dvojic zahralo svoji situaci prede vsemi. 

Kathleen nas seznamila s tfm, jak by 
drama pokracovalo se skupinou studentu. 

Nasf zaverecnou aktivitou dramatu bylo 
pak ch6ricke ctenf uryvku z knihy, ktere 
jsme si pripravili ve skupinach, reflexe a dis­
kuse o dramatu a celem problemu. 

Daisi m moznym pokracovanim by byly 
literarnf prace V rolfch, psanf scenaru 
v mensf ch skupinach. Jako jedna z moz­
nostf zaverecne prace se studenty bylo 
predstavenf divadla forum, ktere Kathleen 
realizovala na strednf skole ve Viktorii. 

Ve svych "keynotes" Kathleen Gallaghe­
rova hovorila o dulezitosti a moznostech 
dramatu v multikulturnf vychove. 

Poslednf vedoucf seminare byla 
Chrissie Poulterova. Prijela z Trinity 
College v Dublinu v lrsku. Je reziserkou, 
tvurkynf a vedoucf kurzu hereckeho vycviku 
v Trinity College a take zakladajfcf reditel­
kou divadelnf laboratore Artslab v lrsku. 
Pracuje hlavne na mezinarodnfch projek­
tech spojujfcfch profesionalnf umelce a lidi 
z ruznych komunit. 

Program Chrissiina seminare spojoval 
drama s prostredf m, ve kterem se odehra­
val. Po nezbytnem uvodnim predstavovanf 
jsme zacali improvizacemi, v nichz Chrissie 
pracovala vyrazne stylem vedenf, ktery 
dava moznosti pro imaginaci hrajfcfho. 
Pouzila napr. situaci, kdy se teenager vracf 
pozde z vecf rku. Ceka na nej dospely. 
Teenager byl v nemocnici s kamaradem, 
ktery zkolaboval po pozitf extaze. Slfbil, ze 
to nikomu nerekne. Nasledovala improviza­
ce ve dvojicfch. Byly reflektovany ruzne prf­
stupy k situacfm a jejich vyvoj. Stejne situa­
ce jsme zkouseli pri vymene rolf ve 
dvojicfch a s jinymi partnery. 

Po uvodnfch improvizacfch jsme se 
venovali prostoru. Ve dvojicfch jsme vytva­
reli oblfbenou mfstnost zpusobem "roz­
vzpomfnanf" (A: Vzpomfnam si, ze ta mfst­
nost mela dve velka okna. B: Ano, to je 
pravda a na tech oknech byly modre okeni­
ce. A: Ano a zevnitf byly rufove zavesy. 
B: To je pravda a vzpomfnam si, ze na stro­
pe byl vetrak ... ). Od vysnene mfstnosti jsme 
presli ke konkretnf mistnosti a vecem V nf, 
ktere jsme pouzfvali ve svych imaginacfch 
a hledanf souvislostf. 

Pak jsme se zamerili na areal stfedove­
keho hradu. Kazdy si mel najft nejake mfsto 
na hrade, ktere ho zaujalo, a vymyslet prf­
beh, ktery se k nemu vaze. Ve dvojicfch 
jsme si pak prfbeh vypraveli a pomahali ho 
dotvaret otazkami. Navzajem jsme si pak 
sve prfbehy sdelovali ve ctvericf ch. Mluvili 
jsme o povaze prfbehu, jejich spolecnych 
bodech a jejich rozdflnostech. 

Chrissie pak hovorila o sve praci se sku­
pinou mladych lidL Jednalo se o konkretnf 
projekt mladych lidf z jedne oblasti. 
Vychodiskem jf byly poznamky a nabfdky 
k nasledujfcfm ctyrem bodum. 
JA- Co od predstavenf ocekavam? 
PUBLIKUM - Cose ma publikum z predsta-

venf dozvedet, co mu chci sdelit? 
NABIDKA - Co mohu nabfdnout, co umfm, 

v cem jsem dobry (od fonglovanf, jfzdy 
na kale po organizaci)? 

CO BYCH SI CHTEL VYZKOUSET? 
Ve vecernfm programu jsme se vratili 

k mfstnostem, ktere jsme si vytvorili "roz­
vzpomfnanf m" V prvnf casti seminare. Pocit 
z teto mfstnosti byl vychodiskem basne, 
kterou kazdy napsal ve svem vlastnfm jazy­
ce. Zaverem bylo ctenf techto basnf, ktere 
bylo velkym zazitkem pro vsechny zucast­
nene. 

V "keynotes" se Chrissie zabyvala styly 
vedenf pri praci se skupinou a moznostem 
prfnosu kazdeho zucastneneho jednotlivce 
a kultury do dramatu a divadla. 

Kongres byl velmi inspirativnf a motivu­
jfcf dfky moznosti ucastnit se praktickych 
seminaru s ruznymi lektory, a predevsfm 
dfky diskusi s kolegy z jinych zemi o pod­
mi nkach dramaticke vychovy ve skolstvi 
a v mimoskolnfch zarfzenich, o zpusobech 
prace a dfky navazanf kontaktu a vztahu 
s lidmi, kterf se venujf tomuto oboru. Vytky 
k organizaci kongresu se tykaly prakticke 
orientace programu, napr. toho, ze nebyly 
k dispozici zadne tistene podrobnejsf infor­
mace. 

Chtela bych zde podekovat za moznost 
cesty na tento kongres organizaci ARTA­
MA a lidem, dfky nimz jsem se tohoto set­
kanf mohla zucastnit. 

HANA SIMONOVA 
posluchacka katedry vychovne dramatiky 
DAMU, Praha 



Rubrika pro vz6jemny 
dialog pedagogu 
a lektoru skol a kurzu 
vzdel6vajfcfch ucitele 
dramaticke vychovy 

Umelecka 
ci pedagogicka fakulta? 

Cas od casLI se opakovane, jako chfipkova 
epidemie, vynofuje v fadach divadelnich 
profesionalu uvaha, ze ono pedagogicke 
na dramaticke vychove patff na pedago­
gicke fakLilty, kdezto na divadelnfch se ma 
provozovat to, co je na dramaticke vycho­
ve divadelni a tvurcf. NLitno podotknoLit, ze 
takto Livazuji nejcasteji ti. kteff si nedaji 
praci jft se na nasi praci podivat a vetsinoLI 
si ani O tom nic neprectOLI, nicmene maji 
velmi jasny a Lircity nazor. 

U mnohych divadelniku hraje roli sklon 
k elitarstvi (mozna nekdy az snobismLI) -
snaha Lidrzet za kazdoLI cenLI divadelnf 
skol LI jako ustav vylLicny, s minimem poslLI­
chacu, kdezto vychovna dramatika se svy­
mi V prumerLI patnacti poslLichaci V rocni­
kLI se jevf jako "masova". Tato uvaha se 
ovsem promenLije podle zpusobLI financo­
vani vysokych skol Limeleckeho smerLI. 
PokLid se financLije podle poctLI stLidentu, 
neni nas pocet poslLichacu nijak zvlast' 
zavrzenihodny, jestlize skola dostava paLI­
salnf castkLI, jsme nezadoLici. 

Ale nejdulezitejsf a trvaloLI pffcinou je 
zmateni pojmu. Pfedevsfm je to predstava, 
ze Liceni = biflovani a znamkovani, peda­
gogika = skola zakladni a vseobecne vzde­
lavaci a vyLicovanf vseobecne vzdelava­
cich pfedmetu; pfedstava, ze Limeni 
a tvorba jsoLI cosi vysokeho, pro normalni­
ho smrtelnfka nedosazitelneho, a vubec ze 
tvofivost a tvorba jsoLI veer jen Limenf (ti 
osvicenejsi pripoListejf, ze i vedy). 

Cela ta uvaha je ovsem beze smyslLI, 
protoze specifikLI oborLI tvofi prave spojeni 
pedagogiky, vychovy, vzdelani s Limenim, 
s tvorboLI, specialne s dramaticnostf 
a divadelnosti. Oddelit jedno od drLiheho 
znamena na divadelni skole zavest studi­
Lim divadelnfch dovednostf v snadnem sty­
lLI a vychovavat cosi jako profesionalni 
amatery, radeji neodhaduji, co by se delo 
na pedagogickych fakLiltach, kdyby se tam 
ocitlo takto osekane torzo oborLI. 

--v 
Vzdelavat na vysoke skole odbornika 

specializovaneho jen na jeden typ profese 
(napffklad na divadelni fakulte jen LICitele 
zus a na pedagogicke jen Licitele ZS ci SS) 
je proti smyslLI soLicasnych tendenci k pra­
covnf a profesni prLiznosti a flexibilite. 
Uzka specializace se velmi silne prosazo­
vala v totalitnfm obdobf, vzpomenme na 
narustani poctLI uzce specializovanych 
odbornych skol a Licilist' ci na tehdejsf sto­
matologicke, pediatricke ci hygienicke 
specializace ci dokonce fakLilty v oblasti 
mediciny, tedy popiranf onoho prostfednf­
ho U ("Liniversae 11 = "veskereho") v lekaf­
skem titLIILI. 

V oborLI dramaticke vychovy je v sou­
casne dobe specialista poLize na dramatic­
kou vychovLI dost obtfzne zamestnatelny, 
a proto v praxi velka vetsina absolventu 
tohoto oborLI pracLije soLibezne ci postLip­
ne V ruznych sferach V ruzne rozsahlych 
uvazcich - V zus i V MS, V ZS i SS, ale take 
v terapii anebo provozLiji (jako hlavni ci 
vedlejsf cinnost) nejaky drLih divadla. to 
jest cinnost aLitorskoLI, rezijnf, hereckoLI, 
leckdy spojenou se zapojovanfm detskych 
divaku (participacnf typy divadla}, a tedy 
kladoLici naroky i na schopnost vest deti. 
Jak toto vsechno od sebe oddelit? A proc 
by clovek, ktery je vzdelan v oborLI a Licf 
tfeba na piny uvazek v MS, nemohl soLI­
bezne Liplatnovat svoje schopnosti, doved­
nosti, zkLisenosti a vzdelanf tfeba V zus 
nebo v SpgS? NemlLivic o tom, ze casto pfi­
chazejf lide se vzdelanfm, praxi ci orientaci 
hLidebnf, tanecnf, specialne pedagogic­
koLI ... StLidLije LI nas napffklad absolventka 
klavfrLI na konzervatofi a bakalafskeho stLI­
dia neverbalniho divadla, v letosnfm race 
jsme pfijali absolventa bakalafskeho stLI­
dia ergoterapie na medicine a absolventkLI 
evangelicke teologie se zamefenfm na 
Liplatneni dramatickych metod na biblic­
kych nametech. Proc by tito lide meli byt 
ze stLidia vylouceni a proc by v se pak pra­
xi nemohli Liplatnovat ruznym zpusobem -
kdyz dokonce do zadne z onech dvoLI ska­
tLilek nepatff! 

Faktem je, co se stalo skLitkem, totiz ze 
pocatek 90. let Limoznil vstLip dramaticke 
vychovy na vysoke skoly a dnes LIZ neni 
doba, aby se s tim nejak vyrazneji hybalo -
to snad az v daleke bLidoLicnosti. Jako 
samostatny stLidijnf obor se dramaticka 
vychova dostala na obe ceske fakLilty diva­
delni a jako soLicast vzdelanf, nekde s moz­
nosti specializace (i V ramci statni zaverec­
ne zkoLisky) na nektere pedagogicke 
fakLilty a nektere jejich obory (nejcasteji na 
primarni pedagogikLI). Zfidit na pedagogic­
kych fakultach samostatne katedry nebo 
aspon oddelenf dramaticke vychovy je 
V SOLicasne dobe spfse snem, myslim, ze 
dost nerealnym, nebot' za vsf m je tfeba hie­
d at penize a uvazky. 

Nicmene snit si muzeme, jak se nam 
libf. Ale v teto souvislosti je tfeba Livafovat 
i o tom, nae by dramaticka vychova jako 
samostatny obor narazila na pedagogic­
kych fakLiltach - asi na vetsine z nich. 

Zatfmco pro divadelnf fakLiltu je pat­
nact poslLichacu moc, pro pedagogickou 
by to bylo malo. Vsak take tam, kde povin­
ny zaklad a moznost specializace napfiklad 
pro poslLichace Licitelstvi 1. stupne ci 
vychovatele existLije, bojLije se dost obtfz­
ne proti pozadavkum vedenf. aby v jedne 
skLipine praktickych pfedmetu bylo dvacet 
i vice stLidentu. Zatimco na divadelnf fakLil­
te je beznoLI veci Licebna, ktera neni zasta­
vena lavicemi, ma slLisnoLI podlahLI, na nfz 
lze sedet ci lezet, je vybavena nekterymi 
atypickymi pomuckami (od orffovskeho 
instrLimentafe po reflektory a zatemnenf}, 
zatfmco divadelnf fakLilty bezne ve vsech 
oborech pocftajf s mensf mi uvazky, na 
mnoha pedagogickych fakLiltach by bylo 
vsechno ci cast z toho velkym problemem 
a zdrojem komplikacf a mrzutostf. 
NemlLivic o tom, ze by ono pfislovecne 
"valenf se po koberci" mnoho pedagogu 
vcetne vedoLicich hodnostafu fakLilty cha­
palo jako degradaci vysoke skoly a vedle 
(dosLid prevazujfcich) prednasek pro velka 
kvanta poslLichacu by pusobilo provokativ­
ne a nepfijatelne. 

I kdyz dnes by snad LIZ nikdo na peda­
gogicke fakLilte nepochyboval o tom, ze 
tvofivost se LiplatnLije V mnoha sferach, ze 
existLije tvofivost pedagogicka, ze vedle 
Licenf verbalne pojmoveho a pametnfho 
existLije i Licenf psychosomaticke, senzo­
ricke, socialnf a emocionalne motivacnf, 
ze Licenf probfha po cely zivot, vedome 
i nevedomky ... a tak dale. Nebot' tam jsoLI 
lide v teto oblasti nalezite vzdelanf a veci 
znalf. A take tam nepochybne fLingLije 
vedomf toho, ze talent jakozto predpoklad 
rychleho a uspesneho Liceni muze byt 
nejen Limelecky, ale take pedagogicky, 
a dokonce se muze projevovat i v psycho­
somatickych ci senzorickych, socialnfch 
nebo emocionalne motivacnfch oblas­
tech. 

Kdyby mi nekdo dal na vybranoLI, 
nevfm, pro kteroLI z variant bych se roz­
hodla. Ale kdybych byla milionafka, nej­
spis bych zalozila samostatnoLI, na oboLI 
existLijfcfch typech nezavisloLI vysokoLI 
skolLI. 

EVA MACHKOVA 
katedra vychovne dramatiky DAMU, Praha 



"" TYGR V OKU ANEB O TVOR E 
N CE D Ml 

Nevfm, zda byl o recenzi knfzky Aleny 
Palarcfkove pozadan ten pravy - s ohledem 
na to, ze jsem byl Alene do jiste mfry ucite­
lem a ze me ve sve praci i hojne cituje. Lee 
stalo se. Kladu tedy alespon tento fakt do 
uvodu, abych upozornil na mozny "stret 
zajmu". 

Alena Palarcfkova patrf k tern ucitelum, 
kterf pochopili, ze divadelnf inscenacnf tvor­
ba ve vsech svych fazfch, vcetne "proklfna­
n eho" pilovanf ci fixace (jde o praci!) 
i "podezreleho" provozovanf (urcite jde 
o slavu!), obohacuje a zavrsuje to, co 
mohou metody dramaticke vychovy clove­
ku, tedy i dfteti ci adolescentovi - dat. Tyto 
nezastupitelne prednosti take hned V prve 
kapitole vypocftava. Patrf k nim krom vsech 
znamych i vyznam inscenacnf prace 
a verejneho hranf pro sblfzenf detf. 

Ma-Ii takova prace umoznit co nejvetsf 
tvorivost detf, je nejlepsf cestou k tomu 
autorske divadlo, jez zapojuje ucastnfky 
v maximalnf mfre do vsech fazf a slozek 
tvorby. Z konkretnfch postupu jsou to pre­
devsfm improvizace a hry, jejichz vyuzitf 
shledava Palarcfkova v osmi ruznych funk­
cfch vsech etap prace na inscenaci: pri vol­
be nametu, analyze predlohy, tvorbe dra­
maturgicko-rezijnf koncepce, v tvarovanf 
i V prubehu reprfz. 

V nasledujfcf charakteristice jednotli­
vych fazf inscenacnfho procesu seznamuje 
ctenare se zakladnfmi teoretickymi vycho­
disky divadelnf tvorby. Zvlast' cenna je cha­
rakteristika moznostf, danostf, potreb 
a zajmu jednotlivych vekovych skupin (8-
10, 11-14 a 15-20 let) vzhledem k volbe 
nametu. V podkapitolach Analyza predlo­
hy, Tvorba dramaturgicko-rezijnf koncepce 
a Tvarovanf upozornuje na zvlastnosti 
jejich uplatnenf u detskych a mladeznic­
kych skupin. 

Tezistem prace jsou popisy inscenac­
n f ch procesu ve trech inscenacfch 
(Princeznicka na bale, Tonka a Zuzka, Cetl 
jsem Tracyho tygra) s tremi ruznymi veko­
vymi skupinami ( 11-12, 13, 15-20 let). 
U kazde inscenace nejprve seznamf ctena­
re se skupinou detf, ktere se prace zucast­
nily, popfse postup teto prace, jejf uplatne­
nf ve verejnych vystoupenfch a nakonec 
cely proces zhodnotf. Nezakryva pritom ani 
problemy a prohry. Dulezite je i zduraznenf 
takovych zdanlivych malickostf a takovych 
z hlediska tvorby zdanlivych nicotnostf, 
jako je perfektnf zvladanf pomocnych tech-

nickych stranek inscenace (prestavby, pre­
vleky ... ), jejichz zvladnutf teprve osvobozuje 
pro opravdove soustredenf a tvurcf svobo­
du. 

Knihu uzavfrajf tri scenare, ktere jsou 
nejen funkcnfm doplnkem predchozfho 
vykladu, ale i prfjemnou divadelnf cetbou 
a inspiracf pro vlastnf tvorbu. 

Prace Aleny Palarcfkove je aplikacf diva­
delnfch poznatku citovanych v prve kapito­
le na proces prace s detmi ruznych veko­
vych stupnu, a to jak V odlisnych 
moznostech ruzneho veku, tak v nasled-

nosti jednotlivych kroku, durazech na tu ci 
onu podobu vychovneho i inscenacnfho 
postupu a uzitf jevistnfch postupu a pro­
stredku z toho vyplyvajfcf. 

Nejcennejsf, co prinasf a na co se 
zvlast zameruje, je jak vyvolat a vyuzft prf­
nos detf zejmena formou improvizacf. 
Alena Palarcfkova ukazuje, jak postupne 
improvizacemi hleda obsah i moznosti pro­
vedenf jednotlivych situacf, vhodne pro­
stredky, zakladnf klfc i kompozici celku. 
Kdybych si mohl neco prat, bylo by to jen 
duslednejsf vysvetlenf toho. proc v tom 
kterem prfpade postupovala prave takto, 
proc volila prave tu ci onu cestu a to ci ono 
resenf, tedy jak a proc uvazuje pri zadavanf 
ukolu ci volbe variant. (viz str. 45, 46, 
v souvislosti se scenografif 55, s hudbou 
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58 ... ), die jakeho klfce, proc vybfra tu, a ne 
onu variantu, co je pri tom hlavnfm kriteri­
em. V praxi je mozne, ze takova volba 
vznikne jako vnuknutf - napad. Ale meto­
dicky, jako pobfdka k ceste jak na to, 
"kudy" premyslet to ctenari tezko pomuze. 
Napad bud' prijde, nebo neprijde. Takova 
je realita. Ale z hlediska metodickeho je 
treba dozvedet se, o cem premyslet, jak 
napad provokovat, kde ho hledat, jak 
o nem uvafovat, jake "parametry" by mel 
mft... Tak, jako to cinf pri vykladu volby 
inscenacnfho klfce Tracyho tygra, kde je 
jasne sdeleno, ze ramcove ctenf knihy pre­
chazejfcf v jednanf postav samych vyplyva 
ze zameru sdelenf ("My, obycejnf lide, jsme 
si prfbeh cetli, naplnil nas elanem a odhod­
lanfm - zacali jsme take hledat a objevovat 
'sveho tygra '" - str. 78) a je iv souladu 
s moznostmi souboru (epicky princip osvo­
bozuje od tezko zvladatelneho prubezneho 
psycho-realistickeho jednanf). Jinde nale­
zame popisy toho, co soubor vymyslel, ne 
vsak proc a ne jakou cestou k tomu dosel 
{tyka se napr. i sceny na str. 85 ci kostymu 
na str. 85-6). 

S nekterymi dflcfmi tvrzenfmi lze pole­
mizovat - naprfklad kdyby psycho-realistic­
ke herectvf bylo podmfnkou "skutecne diva­
delnf tvorby" (tak je mozno pochopit vyrok 
na str. 11 ), museli bychom mimo skutec­
nou divadelnf tvorbu vyloucit veskere styli­
zovane, zejmena typove herectvf a s nimi 
cele divadelnf obory od komedie dell' a rte 
az po loutkove divadlo. 

Je treba i poznamenat, ze dramaticke, 
epicke a lyricke divadlo nejsou zanry, nybrz 
divadelnf druhy. Divadelnf zanr vychazf pre­
devsfm z autorskeho videnf latky, prfpadne 
dominujfcfch jevistnfch slozek a ani zdaleka 
se nevycerpava jen kompozicf, jak vyplyva 
z vykladu na str. 32. 

Chybicka se tez vloudila do podtitulu 
scenare Princeznicky na bale, oznaceneho 
za adaptaci (str. 109), zatfmco na str. 28 
a 42 je spravne uveden jako prfklad drama­
tizace, podobne jako Tonka a Zuzka ozna­
cena na str. 113 za dramatizaci je ve sku­
tecnosti prfkladem adaptace, jak je spravne 
uvedeno na str. 28 a 56. 

Ale to jsou jen malickosti. 
Zatf mco teoreticke poznanf pripada lec­

komu obtfzne pouzitelne ve vlastnf insce­
nacnf praxi a naopak konkretnf prfklady se 
pouzft nedajf (pokud ovsem nechceme jen 
reprodukovat), konfrontace teoretickeho 
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poznanf a konkretnfch dokladu jeho uzitf 
v praxi by m_ohla dovest k samostatne 
inscenacnf praci i ty, kterf si s prvym ci dru­
hym nevedf rady. 

Jako kazda opravdova metodika je vsak 
i tato kniha urcena a platna jen pfemyslive­
mu a tvofivemu ctenafi, s.chopnemu tvofive 
aplikace. Nenf to ani teoreticka studie, ani 
receptaf napadu, ani navod, jak inscenovat. 

Je to ukazka toho, jak lze na teoretickych 
zakladech pfistoupit k inscenacnf praci 
s detmi. Myslfm; ze vznikla uzitecna inspi­
rativnf knfzka, ktera st9jf za pfectenf kazde­
mu, kdo chce poctive,_ inteligentne a tvofive 
delat . divadlo s detmi a mladymi lid mi. 
I tomu, kdo dosud vaha. 

Alena Pa/arcfkova: Tygr v oku aneb O tvorbe 
inscenace · s detmi a mladetf. 0balka a gra­
ficka uprava a kresby Petr Palarcfk. Odp. 
red Jaros/av Provaznfk. Sdrutenf pro tvofi­
vou dramatiku ve spo/upraci se Spo!ecnostf 
Amaterske divad/o a svet. Praha 2002. 244 
str. Cena 50 Kc. (Knihu /ze objednat v redak­
ci Tvofive dramatiky nebo take na e-mailove 
adrese: std@seznam.cz.) LUDEK RICHTER 

CHILDREN-DRAMA-THEATRE 
Jaroslav Provaznfk: Five Days in Trutnov: A New Generation Asserts Itself in Czech 
Children's Theatre. The author reports on all twenty performances of the national fes­
tival of children's theatre nd choral speaking groups Children's Stage 2003 (Detska sce­
na 2003) which. as every year, was held in the East Bohemian town of Trutnov at the 
end of June. He points out that most of the performances recommended for the natio­
nal festival. i.e. the season's most remarkable ones. had been put together by young dra­
ma teachers. In comparison with the previous years the national festival programme inc­
luded more quality puppet performances. e. g. the staging of a Czech fairy-tale called 
The Devil's Bride created by Ema Zamecnfkova from Hradec Kralove or that of an African 
folklore tale Mausa-musaka staged by Jana Strbova from Decfn. According to the author 
of this article, the festival also proved that children's theatre was not living in an artifici­
al ghetto-like isolation, reflecting serious problems of the contemporary world - half of 
this year's performances had serious, some even tragic character. There were topics like 
bullying, generation gap betwen children and parents (dramatisation of a short story by 
the British writer Brian Jacques from the book Seven Strange and Ghostly Tales imple­
mented by the gifted Ivana Sobkova from Odolena Vada) or even the death of a child 
(dramatisation of a short story by Ray Bradbuy Emissary played by a group from C:eske 
Budejovice). 
Barbora Uchytilova: Drama in Irish Version. Another article on the Children's Stage 2003 
national festival describes one of the workshops associated with the festival. The works­
hop called Working with a Process Drama was led by the Irish lecturer Joanna Parkes. 
Hana Sirnonova: The Winding Festival in Ostrov. In May 2003 the West-Bohemian 
town of Ostrov hosted the second festival of children and youth theatre organised by 
one of the most prominent personalities of Czech children's theatre and drama Irena 
Ki;inyvkova. Among participants were groups from Austria (Biihnenschuss Hall in Tirol -
performance Die lrrfahrten des Odysseus). Germany (Burattino Stollberg - performance 
Hans im Gluck). England (Central Youth Theatre Wolverhampton - performance Who 
Am I?). Italy (Rot-Theaterpadagogisches Zentrum Brixen - performance Franz M 
unschuldig), Slovakia (MAM - Presov - performance Piece of Heart) and Czech Rep 
(studio of Dagmar Theatre from Karlsbad - performance The Bird Assem,pJX[])Jpe gr 
Last Minute from Ostrov- performance ... from the daily pres 'and the I ·· --·· up H 
HOP from Ostrov with three performances - Li§f~p. Th le Blu nd 
Alchemist. the latter inspired by the Brazilian nov · · 'Paul 
highest appraisal to the Brixen grouRieiRtrforman 
the English piece The Bird Assembly'· la. ed by t 
the staging of moderniiGtsich fairy- d 
group from Ostrov. .,,.,,,. j¥s perform' 
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Martin Plesek: ding 200 
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author claiming 
inspiring perfor 
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Possibilities of Chi 
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ources, Conditions and 
An essential part of this issue 

a thesi efended at the department of 
of Performing Arts (DAMU) in 2002. Its 

actin.g rom theatrical, pedagogical and psychologi-
cal viewpoints. In this co e author of the thesis examines the differences betwe-
en child play and acting as the problem of acting talent in connection with child-
ren. Furthermore. she 1es various types of children's dramatic expression and 
discusses the inspirati also drawbacks and potential risks) that various concepts 
of acting can offer f ma work with children (Stanislavski. M. Chekhov, Brecht, 
Grotowski and Brook Spalkova comes to the conclusion that "a child ( ... ) does not 
and in fact cannot m the conditions necessary for artistic actor's performance. True 
acting requires not on a perfect mastering of the actor's overall physical equipment, 
but also, and more importantly, genuine emotional experience which is simultaneously 
observed. assessed and judged by the inner self-criticism of the actor. As children can­
not meet these conditions due to their age, their dramatic expression can hardly be cal­
led acting in the true sense of the word.( ... ) Children's acting is more about relationships 
than conscious processes. Children draw on their spontaneous nature in their dramatic 
expression ( ... ) rather than employ full-fledged acting. This is primarily because they are 
unable to reach the basic precondition of acting, which is characterising." 

INSPIRATION 
Katarfna Majzlanova: Using Drama Therapy Programmes with Drug-Addicted 
Persons. A description of a project created by a drama teacher from the pedagogical 
faculty in Bratislava (Slovakia) which consisted in employing drama methods and tech­
niques in working with drug-addicted clients. 
Pavel Vacek: Insights into the Psychology of Moral - The Seventh Insight: On Flying 
Acrobats on the trapeze, Male and Female Morality and Sigmund Who Did Not in 

Fact Understand Women ... The psychologist and drama teacher from the Teachers' 
Training Institute in Hradec Kralove presents a cycle of articles on drama in education 
viewed from the perspective of the psychology of moral. 

DRAMA-EDUCATION-SCHOOL 
Jaroslava Sykorova: Drama in Contemporary School - Creative Drama and the 
National Curriculum. The author, who is an elementary school drama teacher. analyses 
the chapter on drama in the new National Curriculum for Elementary Schools, which is 
currently being developed by the Ministry of Education. J. Sykorova recognises the qua­
lity of the chapter concerning drama in education. argueing that - as supported with her 
own practical experience - drama should be made an obligatory subject in elementary 
schools due to its great importance for children's personal and social development (not 
just an optional one. which is the current status of drama in the present Curriculum). 
Although some schools are still short of good drama teachers, making drama obligato­
ry by means of an official Ministry document would create pressure on teacher training 
colleges and schools. 
Hana Sirnonova: Drama and Theatre in a Multi-Lingual and Multi-Cultural Society. 
The author. who is a leader of several Prague-based children's th e groups, drama 
teacher in a centre for handicapped children and drama lecturer e National Gallery 
in Prague. participated in this year's European Congress of Dram Education held in 
Burg Schlaining. Austria. She describes the style o ur lecturers at the 
congress, in whose workshops she too ity of Exeter, Great 
Britain). Kathleen Berry (Universi Kathleen Gallagher 
(University of Toronto. Canada) lege, Dublin, Ireland). 
The author has g as participants could 

rtantly, meet practitio­
conditions for drama 

ethods of drama work. 
rkshop leaders._ In this 
Eva Machkova called 

Ludek Richter: A Tiger in the Eye: Creating Performances with Children and Youth. 
A review of a new book on children and youth theatre written by one of the most talen­
ted drama teacher Alena Palarcikova who teaches at the Basic School of Arts in 
Olomouc, working both with children's and youngsters· theatre groups. 

GUIDE TO DRAMA IN EDUCATION 
Barbora Uchytilova: Augusto Boal's Forum Theatre. A study on Forum Theatre and its 
principles. 
Adela Havrankova-Zuzana Krausova: Augusto Boal's Techniques as Inspiration for 
Drama in Education. The two students of the Pedagogical Faculty of the Charles 
University in Prague (specialising in drama) report on a workshop led by the Swedish 
lecturer Asa Falk Lundqvist from the Umea University in Sweden. The workshop that 
took place in Prague concerned the forum theatre of Augusto Boal. The authors of this 
article describe exercises, games and plays used by the workshop leader to make parti­
cipants acquainted with this type of theatre activities. They conclude by a suggesting 
elements in Boal techniques that could be inspiring for drama teachers at elementary 
schools. 

CHILDREN'S STAGE 
The regular supplement of Tvofiva dramatika (Creative Dramatics) brings three scripts 
by Erna Zarnecnikova. one of the most original leaders of children and youth theatre 
groups who teaches drama at the Basic Schol of Arts of Hradec Kralove. The first text is 
a dramatisation of a Czech folklore fairy-tale The Devil's Bride recorded by Josef Stefan 
Kubin. The staging of this text ranked among the best performances of this year's 
Children Stage national festival of children's theatre in Trutnov. The second text is a ant­
hology of several ballads by Czech classical 19th-century poet Frantisek Ladislav Cela­
kovsky The Abandoned One, which had been created by Ema Zamecnfkova several 
years ago for a theatre group of teenage girls. What makes the anthology remarkable is 
the dialogue between the poetic text inspired by Russian ballads on one hand and music 
on the other. The third text called A Medieval Love Story in Ten Images is a dramati­
sation of an ironic short story by Mark Twain. This text was also staged by Ema 
Zamecnfkova with a group of youngsters and performed with great success at the 
Children's Stage national festival several years ago. 
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Divadlo forum je z ruznych typu boalovskeho divadla patrne nejznamej­
sf a nejvyznamnejsi. Je vyvrcholenfm prvni etapy tzv. divadla utlacova­
nych a jakymsi zakladem pro dalsi Boalovy aktivity (Rainbow of Desire, 
a predevsfm tzv. legislativnfho divadla). lnspirovalo mnoho dalsfch 
pokracovatelu, kteri stale nachazeji nove a nave aplikace, o nichz uz ani 
sam puvodni autor nema prehled. 

POHLED DO HISTORIE DIVADLA FORA 

Samotnemu divadlu foru predchazela metoda zvana simultannf drama­
turgie. 

Boal zacal s touto technikou v Peru v roce 1973, kdy pracoval na 
literarnfm projektu zalozenem na praci s divadlem. Jde o predstaveni, 
ktere se odviji az do okamziku krize, do okamziku, v nemz je protago­
nista nucen resit konfliktni situaci. Predstaveni je pak zastaveno a diva­
ci jsou vyzvani k tomu, aby nabizeli sva vlastni reseni teto krize. Na 
zaklade jejich navrhu herci improvizuji tyto situace az do te doby, kdy 
jsou resenf vycerpana (nebo mozna by se dalo i'fci, dokud nejsou vycer­
pani herci a divaci). Divaci tedy zasahuji do deje, ovsem nikoliv svou 
fyzickou aktivitou. V okamziku, kdy protagonistuv konflikt vrcholi, divaci 
verbalne nabidnou reseni alternativni, ktere herci na miste prehravaji. 
Timto zpusobem vlastne divaci "pisf" scenar, ktery herci soucasne hraji. 

A. Boal rika, ze v tomto okamziku pi'estavali herci davat rady a mis­
to toho se zacali ucit od divaku. Presto ale dominantni role na jevisti 
zustavala herci. Stale to byli umelci, kteri "jen" interpretovali navrhy 
jinych. 

To vse ovsem az do okamziku, kdy jednou A. Boal se svymi herci 
improvizoval situaci zeny, kterou podvadel manzel. Z publika prichazely 
nejruznejsi navrhy. Boal o tom pozdeji napsal: 

''Najednou jsem si uvedomil pfftomnost ve!ke, si!ne teny ve tfetf 
fade, ktera vypada!a jako japonsky zapasnfk sumo. Krouti/a velmi nesou­
h/asne h/avou. Zaca! jsem mft strach, protote se name diva/a poh/edem 
p!nym nenavisti. NeJjemneJi jak jsem doved/, jsem jf fekl: 'Madam mam 
pocit, te mate nejaky napad. Podelte se s nami o nej a my jej zimprovi­
zujeme. 

'Mela by udelat pfesne toto: pustit mante!a domu, rozumne si 
o tomto prob/emu prom!uvit a potom. pouze potom, mu odpustit. ' 

By! jsem abso!utne pfekvapen. Na zak/ade jejf podratdenosti a netr­
pe!ivost1: pod/e mrmlavych komentafu a pohledu, ktery by mohl zabfjet, 
jsem cekal mnohem agresivnejsf fesenf. Nicmene nahlas jsem nic nena­
mftal a da! jsem pokyn hercum, aby tento navrh zahrali. Ti tak ucini/i, 
ovsem iena nebyla s jejich vykonem spokojena ... 

'Madam ve/ice se om!ouvam, ale my jsme ude!a!i pfesne. co Jste 
navrhovala: iena sis mutem prom!uvila a potom mu odpustila. A vypa­
da to, ie od tohoto okamtiku mohou byt opet st'astnf. · 

'Ale to nenf to, co jsem fekla. Rek!a jsem, te mu ma vse jasne, vel­
mi jasne vysvetlit a potom - pouze potom - mu mute odpustit. · 

'Podle meho nazoru je to pfesne to, co 1sme prave improvizova/i, ale 
jest/i chcete, muteme to zkusit jeste jednou. · 

'Ano, to bych rada. Udelejte to.'" (Boal 1995: 5) 
Tato situace se jeste dvakrat opakovala. Ale zena byla stale nespo­

kojena a jeji netrpelivost narustala. Ovsem kazda improvizace koncila 
stejne. Manzelovi bylo odpusteno a manzelka na dukaz odpusteni 
odchazi do kuchyne pi'ipravit pro muze vecei'i. Boal uz si nevedel rady, 
a tak nakonec zenu z publika vyzval, aby sama zahrala, co mela na mys­
Ii. 

''Pfisla na jeviste. popadla chudaka obranyneschopneho herce -
mantela (ktery by! rea/nym hercem, ale nikoliv rea!nym mante!em, a jes­
te k tomu by! hubeny a slaby) - a s veskerou svou raznostf a s1lou se do 
nej pustila s vysvetlovanfm jejfho poh!edu na vec. Pokouseli jsme se 
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naseho ohrotovaneho ko!egu zachranit, ale tato ve!ka tena by/a mno­
hem silnejsf net my. Nakonec to vsak piece jen ukonci/a sama. A spo­
kojene usad11a svou obe( na tidli u stolu a fek/a: 

'Ted: kdyt jsme si to velmi jasne vysvetli/i, mutes jft do kuchyne 
a pfipravit vecefi, protoie ja jsem po tom vsem ve!mi unavena!" (Boal 
1995: 7) 

Tato udalost tedy byla pricinou zrodu nejznamejsi Boalovy techniky 
divadla utlacovanych - divadla fora. Boalovi se najednou zdalo vse jasne 
a jednoduche. V okamziku, kdy divak sam pi'ijde na jeviste s jednanim, 
ktere ma na mysli, jedna zpusobem, ktery je osobity, jedinecny a nepi'e­
nositelny a jen on sam tak muze jednat, nikoliv umelec mfsto nej. 
U simu/tannf dramaturgie je herec na jevisti pouze interpretem, ktery 
tedy v tomto smyslu nemuze hrat nikdy presne. 

Divadlo forum napomaha promene pasivniho divaka v aktivnfho 
spoluumelce, ktery, stejne jako v zivote, hraje hlavni roli "sveho" pi'ibe­
hu. Divadlo forum tak dava lidem moznost vyzkouset si nanecisto jed­
nanf v situacich, ve kterych se mohou realne ocitnout. Umozriuje pri­
pravu pro budoucnost a pomaha zlomit vniti'ni i vnejsi utlak. 

JOKER 

Joker je v podstate nejdulezitejsi osoba kazde produkce divadla fora. 
Zprosti'edkovava kontakt mezi divaky a herci. 

(Pozn.: Je ovsem dulezite rozlisit roli Jokera a system zvany Joker 
system. Joker system je divadelni forma, inspirovana Brechtem, kterou 
rozvinul Boal se svymi spolupracovniky z divadla Arena v Sao Paulu 
v obdobi od roku 1968 do roku 1971. Divadlo Arena reagovalo v tom­
to obdobi na tendenci v Brazilii, ktera vedla k redukci umeni na pouhou 
imitaci reality namisto "objevovanf a oslavovani nekolikanasobne inter­
pretace ruznych realit." [Schutzman, Cohen-Cruz 1994: 146] Joker 
v tomto systemu pfedstavoval jakousi "divokou kartu", folfka, ktery ma 
mezi ostatnimi kartami vyhradni postaveni. Neustale vstupoval do hry, 
komunikoval s herci, interpretoval dej, pozastavoval jej, sam na sebe 
bral ruzne role apod. Nazev Joker je spojen i s anglickym slovesem to 
joke, tedy zertovat, vtipkovat. Tyto metody jsou vsak spjaty pouze 
s obdobfm divadla Arena a dale se uz v arzenalu technik divadla utlaco­
vanych neobjevuji.) 

Pi'edevsim u pi'edstaveni divadla fora, ktere jsem videla ve Svedsku, 
je dulezitou soucasti jakesi "nazhavenf" publika na dane tema. A uz tady 
ma Joker dulezitou funkci. ldealnim prostorem je velka mistnost, ve kte­
re je mozno dat zidle do kruhu a na zbyle plose nejdrive zahrat spolec­
ne herci s publikem nekolik her pro fyzickou aktivaci. 

Potom nasleduje urcita forma diskuse. Divaci se usadf kolem doko­
la a Joker vyslovi nekolik otazek nebo nazoru tykajicich se tematu pred­
staveni. Napi'iklad u predstaveni zabyvajiciho se problemy s alkoholem: 
"Je dobre, ze alkohol existuje ... Mladi piji alkohol, aby vypadali starsi ... 
Tvrdy alkohol by mel byt zakazan ... " Apod. 

Ucastnici vyjadi'uji svuj souhlas nebo nesouhlas s temito tvrzenimi 
pomoci urcitych pi'edem domluvenych gest (napriklad zki'izene paze na 
prsou: nesouhlasim, jedna ruka nad hlavou: souhlasim, ruce za zada: 
nevim). Joker si pak namatkove vybira a oslovuje divaky, aby svuj nazor 
rozvedli. 

Po teto diskusi herci rozdelf prostor na jeviste a hlediste (nejlepe 
bez vyrazneho oddelovani, ovsem s hledistem natolik clenitym, aby 
Joker na vsechny divaky videl) a Joker informuje divaky kratce o pravi­
dlech: Pi'edstaveni se bude hrat dvakrat. Pi'i druhem hrani muze kdoko­
li z publika hru zastavit a jit na jeviste se svym i'esenim. Ovsem muze hru 
zastavit i v pripade, ze se mu hrana situace zda nerealna. Jestlize tento 
nazor sdilf vice divaku, herci maji povinnost situaci zahrat realisticteji, 
dokud publikum neuzna, ze takto se to muze stat i ve skutecnosti. 
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Nasleduje predstaveni jednotlivych hercu, pfipadne muze Joker VYBER TEMATU 
podle potreby kratce predstavit i postavy, ktere hrajf. 

JOKERUV UKOL BEHEM PRVNIHO HRANI 
Jokerovym ukolem je mazat hranice mezi divaky a herci. Behem pfed­
stavenf je tedy velmi dulezite, aby Joker velmi pozorne sledoval hlavne 
reakce jednotlivych divaku, a teprve pate akce odehravajici se na jevis­
ti. Ovsem nejlepsi je, pokud sam na sebe pozornost pi'flis nepouta. Neni 
vhodne, aby stal tvari v tvar publiku, lepe kdyz se usadf mezi divaky. 

Jeho ukolem je take udrzet koncentraci publika. Hlavne u mladsfho 
publika nebo pfi praci s problemovou mladezf je nekdy tezke udrzet 
jejich pozornost a zaroven pfistupovat k tematu s veskerou vaznostf. 
V pi'ipade, ze divaci rusf, jsou nepozorni, Joker by mel hru prerusit 
a pozadat znovu o pozornost. 

JOKERUV UKOL PO PRVNIM HRANI 
Joker iniciuje potlesk u publika a ukazuje zajem o tema tim, ze se nej­
dfive divaku pta: "Bylo to realisticke? Moh lo by se to takhle stat? Jestlize 
ne, jak bychom to mohli zmenit? Ktere postavy je vam lito, s kym souci­
tite?" 

Nekdy se stava, ze divaci nejsou zajedno v tom, kdo je protagonista 
(tedy utlacovany). V tomto pripade je mozne zvolit ruzne pi'istupy. Ve 
Svedsku i Holandsku je hlavni zasadou, ze mohou byt vymeneny vsech­
ny postavy krome antagonisty (tedy utlacovatele). Tvrdi totiz, ze neni 
mozne resit problem tak, ze z antagonisty udelame hodneho cloveka 
a tim vlastne problem sam zmizf. Ale v pafizskem CTO jsem se setkala 
s Jokerem, ktery toto zcela nevylucoval. Je totiz mozne, ze i sam utla­
covatel je zahnan situaci do uzkych, a je tedy zaroven i utlacovanym. 

Dale Joker kratce zopakuje pravidla. Je dulezite, aby mezi prvnim 
a druhym hranim nebyla pi'ilis dlouha pauza. 

JOKERUV UKOL BEHEM DRUHEHO HRANI 
l(dyz zacfna druhe hranf, je Jokerovym nejdulezitejsim ukolem zamefit 
veskerou svou pozornost na divaky. V pfipade, ze nikdo nerika Stop! 
a sam od sebe se neodvazuje na jeviste, ma Joker moznost hru sam 
zastavit a diskutovat s publikem a povzbuzovat jej nejruznejsimi zpuso­
by k aktivite. Zvlast' u mladsich divaku je napfiklad mozne nechat chvili 
na diskusi mezi nimi samotnymi, dokonce i je mozne pozvat na jeviste 
vice nez jednoho cloveka. Sarni si pak urcuji, kdo jsou (sourozenci, 
kamaradi protagonisty, matka s dcerou, apod.). Je take vhodne divaky 
k vystupu na jeviste povzbuzovat a ty, ktefi tak nakonec ucini, vyzdvih­
nout nad ostatni, ktefi pouze pfihlfzejf. 

Kazdy z ucastniku si sam vybfra, v kterem okamziku chce pi'evzft 
roli. 

Joker podekuje za kazdy pokus, ale mel by byt dusledne nezavislym 
pozorovatelem. To znamena, ze nehodnotf jednotlive vystupy jako klad­
ne a zaporne. Dulezita je atmosfera neodsuzovanf. Joker v podstate jen 
popisuje, co prave vsichni videli. 

Ovsem v pffpade, ze divak pfichazf na jeviste pouze proto, aby se 
"zviditelnil" nebo aby pobavil divaky, pffpadne aby zesmesnil cele pfed­
stavenf, je ukolem Jokera tento exhibicionismus pokud mozno potlacit. 
Rad it se napfiklad s divaky, jestli se domnivajf, ze problem byl timto cho­
vanfm vyi'esen. 

S ti m souvisi i otazka, zda je mozne, aby protagonistu zenskeho 
pohlavi nahrazoval divak pohlavf opacneho. Osobne se domnivam, ze 
tato varianta je mozna, jestlize je zachovana veskera vaznost. Jsou 
ovsem pffpady, kdy to neni zcela vhodne. Zalezi tedy opet na Jokerovi, 
jak si v danem konkretnim pfipade poradf. 

Divak pi'ichazejici na jeviste by mel fyzicky jednat, neni mozne, aby 
jednal pouze verbalne. Dalsim Jokerovym ukolem je, aby v pfipade 
monot6nnich, nic nefesicich promluv zasahl. V okamziku divakovy inter­
vence take Jokerovi pomaha divakem nahrazeny herec. Stoji divakovi 
nablfzku, pffpadne jej stavi celem k publiku. Je take mozne predat pff­
chozfmu napffklad cast kostymu, ktera reprezentuje postavu. 

Joker se take muze ptat, jak je sam akter se svou akci spokojen, 
podai'ilo-li se mu presne to, co zamyslel. Zrovna tak je mozne se ptat 
i hercu na jejich pocity, ale pod le meho nazoru je lepsf tuto variantu vol it 
jen ve vyjimecnych pfipadech. 

Mezi jednotlivymi vystupy divaku pokracuje pfedstaveni podle 
puvodniho scenare beze zmeny. 

V pfipade, ze opravdu nikdo z divaku nechce na jeviste, je take moz­
ne vratit se k simultannf dramaturgii. To znamena, ze divaci alespon 
poradi hercum, jak v dane situaci zmenit chovani. 

V pffpade, ze tema neni urceno zamestnavatelem, skolou ci jinym zafi­
zenfm, je nejlepe pro skupinu vybirat temata, s nimiz maji jeji clenove 
osobnizkusenost. 

Jestlize je produkce divadla fora pfipravovana pro urcitou skupinu 
(pracovnici urciteho oboru, mladez konkretniho vychovneho zafizeni, 
duchodci zijici v dome s pecovatelskou sluzbou apod.), je treba kon­
kretni temata hledat pff mo u cilove skupiny. Znamena to tedy hovofit 
s temito lidmi, vsfmat si jejich zvyku, ritualu, pffpadne specifickych pohy­
bu, gest, ale i jazyka, ktery pouzfvaji. 

Na zaklade tohoto pozorovani se vybere nekolik hlavnich problemu, 
s nimiz se dana cilova skupina potyka. Podle nich se potom vytvofi sce­
naf, ktery muze mft dve podoby: 1. Pffbeh jednoho nebo vice protago­
nistu, ktery je rozdelen do nekolika kratkych seen (cca tfi az pet), nebo 
2. muze jit o nekolik seen, ktere spojuje tema, ale nemusi jit o stejne 
osoby a jejich pfibeh. 

Pfed prvnim uvedenim teto produkce divadla fora je pak vhodne 
zahrat ji nejdrive "nanecisto" pfed nekolika malo zastupci cilove skupi­
ny, aby mohli posoudit, jsou-li situace pravdepodobne. 

PRf PRAVA PRODUKCE DIVADLA FORA 

Pokud zname zakladni problemy cilove skupiny, zacfna se pracovat na 
scenari. Ten muze mft pfesnou podobu konkretnich dialogu, nebo muze 
jit jen o scenar bodovy, v jehoz ramci je prostor pro improvizaci. 

Je tfeba vytknout dva tfi nejzavaznejsf, nejcastejsi problemy a na nich 
postavit pfibeh rozdeleny do nekolika seen (pfipadne pouze poskladat 
jednotlive sceny, ktere na sebe nemusi nutne navazovat). Ucastnici (fre­
kventanti dilny divadla fora, studenti skoly, ktefi pripravuji pfedstaveni pro 
sve spoluzaky, clenove divadelniho souboru, apod.) jsou vyzvani, aby na 
kazdy jednotlivy problem vytvofili nekolik zivych obrazu. Z kazdeho obra­
zu mus[ byt pfedevsim jasne, kdo je kdo. Tedy nejen kdo je protagonista, 
kdo antagonista, ale take jaka je jeho socialni role ci pracovni postaveni. 

Tyto obrazy se pak podrobuji selekci. Zbytek skupiny hodnoti jejich 
pravdepodobnost, citelnost, pfipadne je upravuje. Dale se z techto obra­
zu rozvijeji improvizace. Je tfeba si pri teto praci neustale klast otazky: 
Je problem jasny, odpovida skutecnosti? Nabizi tato situace pi'flezitost 
k dalsimu "rozehrani"? Je zde prostor pro dalsi varianty? Souhlasi vetsi­
na zucastnenych? Neda I by se tento problem zobrazit lepe? Apod. Pokud 
je cas a prostor, muze se tato faze prace prodlouzit. Slouzit k tomu 
mohou nejen techniky z arzenalu divadla utlacovanych, ale i jine drama­
ticke techniky a metody. Napfiklad vytvofit k zakladnimu obrazu obraz 
pfedchazejici a nasledujici, ty pak pfeklenout vlozenou improvizaci a pod. 

Zive obrazy a z nich vzesle improvizace jsou pak podkladem pro 
strukturu cele inscenace. Tu je mozne dale zlepsovat a upevriovat 
pomoci dalsich technik, napf.: 

Hlasite myslenky: Situace jsou prubezne zastavovany do stronza 
a herci vyjadfuji nahlas myslenky, ktere se honi jejich postave hlavou 
- jak se prave v tomto okamziku citi, co by chtela udelat, ale nemuze, 
co jf v tom branf apod. 
Zvffeci charakter: Kazdy z hercu si pro svou postavu vybere nejake 
zvffe a situace se pak pfehravajf v teto "zvifeci stylizaci". 
Hra nenavisti/lasky: Cela scena je hrana tak, ze herci pfi zachovani 
zakladnich charakterovych vlastnostf postavy hraji vse s pfehnanou 
nenavisti/laskou k ostatnim postavam. 
Nova situace: Pro vybranou scenu je zadana jina situace, jine pro­
sti'edf. Napfiklad rodinna hadka je pfenesena z bezpeci domova na 
plovarnu. 

- Vymena roli: Herci si navzajem vymeni role. 
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CHNIKY AU 
I I 

I 
Motto: 
"By/ jednou jeden c/ovek, jaky spf v kaidem z nas. 
jednou se probudi/ ze sveho pohodlf bezvyznamne nicky 
a rozh/ed/ se kolem sebe. 
Uvide/ hlad a bfdu, bo/est, 
tak zaca/ bojovat. 
pak ho zavraidili. 
On spf v kaidem z nas 
a ceka na okamiik probuzenf. " 

Ze hry Zavraidenf obcana X skupiny Grupo fibre teatro fibre 
(Jan Hendl: Lidove divadlo Augusta Boa/a, Praha KDP, 1983, s. 39) 

Ve dnech 14. a 15. brezna 2003 jsme se zucastnily dllny o technikach 
Augusta Boala, brazilskeho autora, experimentatora a rezisera, kterou 
vedla Asa Falk Lundqvistova z univerzity Umea ze Svedska. Seminar 
poi'adala ZUS Na Popelce Praha 5 ve spolupraci s katedrou primarnf 
pedagogiky Pedagogicke fakulty UK. Skupinu tvoi'ili pi'evazne studenti 
PedF UK se specializacf na dramatickou vychovu a zaci LOO ZUS Na 
Popelce. 

Setkanf s tfmto typem divadelnfch a dramatickovychovnych aktivit 
nebylo jen pi'fjemnym obohacenfm a "ozivenfm" studia, ale primelo nas 
to take k uvafovanf o tom, zda ten to typ prace, ktery u nas zatf m nenf 
zcela bezny, muze byt pi'fnosny a vyuzitelny take pro ucitele na zaklad­
nf skole. 

PRVNf DEN DILNY 

WARM-UP 
Dflnu po uvodnfm seznamenf otevi'ely aktivity na rozehi'atf. Nejprve 
jsme se v kruhu meli kazdy sam za sebe spravne postavit, narovnat 
zada, nohy mfrne od sebe, zhluboka se nadechnout a volne dychat. 
Nasledovala pantomima ve dvojicfch, pi'i nfz jsme si zkouseli vyuzfvat 
gest, a pi'itom stale zustavat ve spravnem postoji. Pak pi'isla obmena, 
kdy jsme si zkouseli, jak malo stacf, aby se do vyrazu dostala ki'ec. 
Meli jsme totiz dat ramena co nejvyse, a pi'itom pokracovat v panto­
mime. 

HONICKY 
Pi'i honickach nam Asa prakticky ukazala, jak tenka je hranice mezi ut/a­
covatelem a ut/acovanym. V minute se z agresora stanete abet! a na­
opak. Dulezite je nepi'ipustit, abyste se stali obetf, protoze pak clovek 
spoleha na ostatnf, vinf je ze sveho utrpenf a tfm se stava zavislym na 
cizfch lidech. Jak nam zduraznovala Asa, podstatne je vedet, ze svuj 
iivot si kaidy ffdl a ovlivnuje sam. 

UTLAK 
Rozdelili jsme se do dvou fad, stojfcfch proti sobe. Kdo stal na konci kaz­
de fady, byl vedoucfm. Ten mel za ukol vymyslet uderne heslo a pohyb, 
ktery okopfruje cela jeho skupina a pak spolecne vyrazf na pochod pro­
ti druhe fade. Druhy vedoucf mel v pravy cas vlozit do hry sve heslo 
a svuj pohyb a spolu s celou svou skupinou se vzchopit z pozice ut/aco­
vanych do pozice ut/acovate/u. Hra, ktera pod le Asy ukazuje, jak s novym 
impulzem pi'ichazf nova sfla a motivace, probfhala do te doby, nez se 
v pozici vedoucfho nevysti'fdali vsichni hraci. 

L ., 
I 

H 
VECIREK 
Zustali jsme rozdeleni ve dvou skupinach. Kazda skupina si mela vybrat 
jednu osobu z druhe skupiny - obef. S touto osobou nemel pak nikdo 
v prubehu nasledujfcf improvizace simulujfcf vecfrek navazovat absolut­
ne zadny kontakt. Po skoncenf hry pi'isel cas na reflexi, pri nfz jsme si 
povfdali o tom, jak se kdo cftil, jak je nepi'fjemne byt abet! a co to vlast­
ne znamena. 

PROMENA ROLi 
Hraci ve dvojicich se domluvi, kdo je ut/acovate/em a kdo utlacovanym. 
Pfi improvizovanem dialogu majf za ukol promenit si tyto dve role tak, 
aby se z utiskovaneho stal utiskovany a naopak. 

SLEPCI 1 
Jde o obmenu zname hry. Polovina hracu hraje slepce a druha polovina 
vodice. Vodici majf za ukol setrne provadet slepce po prostoru a vyme­
novat si je mezi sebou. Po nekolika minutach si hraci ulohy vymenf. Hra 
je opet zakoncena reflexf, pi'i ktere si hraci sdelujf sve pocity a zazitky. 

KOMUNIKACE 
Ve dvojicfch jsme meli za ukol diskutovat o tom, co nam vadf pi'i komu­
nikaci. Kazdy muse! nejen formulovat sve posti'ehy, ale take bedlive 
naslouchat, protoze po rozhovoru jsme meli v kruhu sdelovat, co vadf 
nasemu partnerovi pi'i komunikaci. Napr.: "Jane vadf, kdyz se lide pi'i 
komunikaci nedfvajf do ocf... Honzovi je nepi'fjemne, kdyz nekdo stale 
uhyba pohledem ... lvanu rozciluje, kdyz partner pi'ehnane gestikuluje ... " 

Nasledovala skupinova prace. Ve ctyi'ech skupinach jsme vytvorili 
zive obrazy na toto tema. Ostatnf mohli tento obraz ozivovat - stoupnout 
si za vybranou osobu a nahlas za ni promluvit. Pak se porovnaval puvod­
nf zamer hercu s predstavami divaku - nejdi'fve zkusili zivy obraz roze­
hrat divaci a nasledne herci. 

Cvicenf je inspirovano Boalovou technikou divadla soch - divadla 
pi'edstav. 

SIKANA 
Prvnf den dflny koncil prozkoumavanfm jedne z forem utlaku, sikany. 
Uvodnf instrukce: V mfstnosti jsou ctyi'i rohy, ktere symbolizujf ctyi'i ruz­
ne pohledy na sikanu: 

sikanuje ten, kdo se bojf, ze bude sam sikanovan; 
- sikanuje ten, koho to bavf; 
- sikanuje ten, kdo vf, ze se to od nej ocekava; 
- sikanuje ten, ktery ........... (volny rah). 

Kazdy hrac si zvolil jeden rah. Tak vznikly ctyi'i skupiny, ktere 
postupne pi'edvedly sve zive obrazy. Kazdy mel navfc v zivem obrazu 
pron est jednu vetu, ktera by nejlepe odpovfdala jeho situaci, jeho posta­
venf v zivem obrazu. Nasledovala diskuse k tematu sikana. 

DRUHY DEN DILNY 

STOP/ START 
Vsichni hraci chodf v tichosti po prostoru tak, aby byl prostor rovno­
merne zaplnen. Kdyz vedoucf vyda povel Stop! - vsichni se okamzite 
zastavf, na povel Start! se vsichni opet rozejdou. Roli vedoucfho pak 
volne pi'ebfra kdokoli ze skupiny. 

Obmena: Kdokoli z hracu ma moznost se beze slova zastavit, jako by 
i'ekl povel Stop! a ostatnf musejf co nejrychleji zareagovat a zastavit se. 

Ill 
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Pi'i stronzu ma zas kdokoli ve skupine pravo se rozejit, jako by rekl Start!, 
pi'icemz skupina musi opet bleskove zareagovat a dat se do pohybu. 

Cviceni melo jeste dalsi obmenu - kdokoli obnovuje pohyb, pi'ida 
k chuzi jeste nejaky zvuk, ktery vsichni ve skupine napodobuji az do dal­
siho zastaveni. 

SLEPCI 2 
Hraci se rozdeli do dvojic. Kazda dvojice se domluvi na nejakem zvuko­
vem signalu. Jeden z dvojice se pak stava slepcem. Vsichni hraci chodi 
volne po prostoru. Na povel vedouciho se, pak ti, co vidi, zastavi a zaci­
naji vydavat zvoleny zvuk. Nevidomi zacinaji hledat sveho partnera. 
Kdyz se vsichni najdou, hraci si role vymeni. 

Dulezita pi'i tomto cviceni je maximalni ohleduplnost, ticho a trpeli­
vost. 

SLEPCI 3 
Hraci stoji ve dvou fadach proti sobe. Jedna i'ada zavre oci. "Slepci" 
hmatem bedlive prozkoumajf partnerovu ruku tak, aby ji dokazali mezi 
ostatnimi poznat. Pak se i'ada tech, kteri vidi, promicha. Slepci zustava­
ji stat na svem mf ste a ostatni k nim libovolne pi'ichazejf a nastavuji jim 
svou ruku. Kazdy slepec ma za ukol najit ruku sveho partnera. 

Obmena: Rady se prosti'idajf, ale identifikacnim znakem neni ruka, 
ale oblicej. 

Cviceni bylo opet uzavi'eno reflexi. 

IMPROVIZACE VE SKUPINACH 
Hraci se rozdeli do ti'f skupin. Kazda skupina ma za ukol vymyslet neja­
kou situaci a vyjadi'it ji zivym obrazem a jednou vetou. Pote vzdy jedna 
skupina modeluje druhou skupinu do pi'ipraveneho ziveho obrazu. 
Nikdo pi'itom nesmi mluvit, jako by hraci opravdu modelovali nebo tesa­
li sochy. Nakonec je jednomu z ucastniku poseptana pi'ipravena veta. 
V tu chvili se aktivita pi'esouva na sousosi. Vybrany ucastnik i'ekne 
nahlas danou vetu a obraz razem rozzije, vsichni rozehravajf situaci dale 
slovem i pohybem. Po ukonceni improvizace si obe skupiny sdeli sve 
zamery, konfrontuji, jak pochopily situaci apod. Vsechny skupiny se 
vystfidaji jak v roli sochai'u, tak v roli soch. 

IMPROVIZACE VE DVOJICI 
Skupina se sesedne do pulkruhu a dva dobrovolnici zacnou improvizovat 
na jakekoli tema. V jednom okamziku vedouci i'ekne Stop! - a z improvi­
zatoru se stanou zive obrazy. Kdo byl na kraji pulkruhu, vysti'ida jednoho 
hrace - pi'evezme jeho pi'esnou pozici V zivem obrazu a rozehraje z teto 
pozice dalsi improvizaci, ovsem s jinym obsahem, nez byla ta predesla. 
Po povelu Stop! byl vzdy vysti'fdan hrac, ktery byl v akci dele. Take po teto 
aktivite nasleduje reflexe a konfrontace pocitu a zazitku hracu. 

ALl<OHOL 
Skupina stoji v kruhu a vedouci pi'ecte vzdy jednu vetu, na niz maji hra­
ci reagovat. Napi'.: "Nektei'f lide by meli vice pit." Kdo s danym tvrzenfm 
souhlasf, zustane stat na miste, kdo nesouhlasi, vymeni si misto s ostat­
nimi hraci, kteri rovnez nesouhlasi. 

Po kazdem vyroku nasledovala diskuse o argumentech pro a proti, 
dfky niz se mj. vyjevilo, jak je mnohdy slozite najft jednoznacnou odpo­
ved' a ze nase nazory nejsou nikdy konstantnf a leckdy se mohou zme­
nit ti'eba i o sto osmdesat stupnu ... 

Pak Asa prifadila ctyi'em rohum mistnosti ctyi'i ruzne vyroky vzta­
hujici se k tematu alkohol: 
- alkohol cini lidi agresivnimi; 
- alkohol zapi'icinuje spoustu dopravnich nehod; 
- alkohol je duvodem, proc je zanedbavana rodina, jsou tyrany deti; 
- "volny roh". 

Rozdelili jsme se tak do ctyi' skupin a kazda si pripravila improvizaci 
ilustrujici dany vyrok. Po predvedeni vsech improvizaci nasledovala vol­
na diskuse. 

DIVADLO FORUM 
Nejinspirativnejsi z cele dflny s Asou Falk Lundqvistovou pro nas bylo 
divadlo forum, ktere jsme si meli pi'ilezitost vyzkouset na vlastnf kuzi. 

Rozdelili jsme se do ti'i skupin a kazda mela pi'ipravit scenu, v niz pi'ed­
vede jeden z projevu utlaku, ktery se podle nas projevuje v nasi spolec­
nosti (napi'. sexualni obtefovani na pracovisti apod.). Po prezentovani 
kazde sceny se s nf pracovalo tak, jak je u divadla fora obvykle: Situace 
se pi'ehraje jeste jednou s tim, ze: 

kdokoli z divaku muze kdykoli i'ici Stop! a scenu tak zastavit, 
kdokoliv muze vystrfdat kterehokoli hraoe, jehoz jednani bychom 
chteli zmenit (vystrfdat nelze pouze postavu hlavniho utlacova­
tele), 

- dobu na jevisti si urcujeme sami, 
dotycny hrac se pak vratf zpet do role a dej pokracuje dale. 
Cflem neni nad utiskovatelem vyhrat, ale ucit se a zkouset. 
Asa byla v roli tzv. Jokera, ktery ma cely proces v rukou. Ma tu 

pravomoc, ze jakmile vidi v tvafi divaka nesouhlas, pobidne ho, 
aby vstoupil do hry. Tak pi'estane byt divak pouhym divakem a stava 
se - Boalovym terminem i'eceno - spect-actorem, tedy divakem­
hercem. 

MOZNOSTI VYUZITi TECHNIK AUGUSTA BOALA 
NA ZAl<LADNi SKOLE 

Boalovo pojeti divadla narusuje hranici mezi hrou a zivotem. Boal 
nechape divadlo jako neco, co slouzi vyhradne zabave, ale jako proces 
hledani a ucenf se. Vetsinu z vyse uvedenych cinnostf a technik lze pod­
le naseho nazoru dobi'e vyuzit jako prupravnych her a cvicenf v drama­
ticke vychove. Divadlo forum, by vsak pod le naseho nazoru bylo mozne 
uplatnit nejdi'ive na 2. stupni zakladni skoly. 

Proc pokladame Boalovy techniky a hry a cviceni, ktere s nimi sou­
visejf, za podnetne i pro praci s mensimi detmi? Podle naseho nazoru 
jsou vhodne napi'. pro: 

rozpoutanf diskuse k urcitemu tematu; 
proces hledani vhodneho i'esenf situaci a konfliktu; 

- stmeleni kolektivu a budovani duvery; 
uceni se spolupraci a porozumenf; 
budovani sebeucty a sebeduvery; 
uvedomeni si, ze nikdo neni vie, nez ten druhy; 
podporovani respektu k odlisnemu nazoru; 
uceni obhajit vlastni volbu a rozhodnutf; 
otevi'eni novych obzoru. 

zAVER 
Dilna s Asou Falk Lundqvistovou nas nejen podnitila k aktivite. Odcha­
zeli jsme posfleni o zkusenosti, ktere urcite upoti'ebfme. 

Augusto Boal vychazel z toho, ze kazdy ma zkusenost, kdy byl nebo 
se citil byt obetf. Je spousta lidi, ktei'i jsou dokonce obetmi po cely zivot. 
Kazdy clovek nekdy zazil ut/ak. A bohuzel je mnoho tech, ktei'i se utlaku 
boji postavit celem. 

Na tomto seminafi jsme si sami na sobe vyzkouseli, ze vzdy existu­
je nejake i'esenf. Ze s utlakem lze bojovat. 

Zpracovaly ADELA HAVRANKOVA a ZUZANA KRAUSOVA 
posluchacky specializace dramaticka vychova na katedi'e primarni 
pedagogiky PedF UK, Praha 
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